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Resumé 
Fotografiet taler, ligesom mennesket, mange forskellige sprog. Disse sprog kan tale beskueren i en 
bestemt retning, og derigennem fortælle et ønsket budskab. Fotografiet har i over to århundrede 
givet beskueren en oplevelse af selv at have været dér, og selvom det ’kun’ er et fotografi, kan det 
give et hav af sanseindtryk. Beskueren og fotografiet drager sammen på en rejse, hvor selv de 
mindste detaljer kan have den største betydning for selve oplevelsen.  
Vi har i vores rapport arbejdet på at få et bredt kendskab til fotografiets grammatik og virkemidler, 
for derigennem at skabe erfaringer til egne fotografier samt udstilling af disse på Nørrebro 
Bibliotek. Gennem rapportens forløb har vi besøgt flere forskellige fotoudstillinger for at få 
inspiration til egne fotografier. Disse erfaringer bidrager til tilkomsten af egne centrale teoretiske 
begreber følelser, narratologi, æstetik og kontekst, som er gennemgående for vores fotografier. 
”Selv. Tak.” er navnet på vores udstilling, som afspejler uselviske geringer i hverdagen. De små 
gerninger som ikke kræver meget af den enkle, men som for nogle kan betyde alt. 
 
Abstract 
Like humans the photograph speaks many different languages. These languages can lead the viewer 
in a certain direction, and thereby tell a certain story. The photography has for more than two 
centuries, given the viewer an impression of having been were the photography was taken. Even 
though it is 'only' a photograph, it can cause a myriad of sensory impressions. The viewer and the 
photograph are drawn together, on a journey where even the smallest details can have the greatest 
impact on the experience itself. 
We have in this report, worked towards having a broad knowledge of grammar of photography and 
instruments in order to create experiences for our own photographs and of the exhibition at 
Nørrebro Library. Throughout the process we have visited several photo exhibitions for inspiration 
for our own photographs. These experiences contribute to our central theoretical concepts of 
emotions, narratology, aesthetics and context, which are used through our own photographs. 
"Selv. Tak." is the name of our exhibition, which reflects selfless deeds in the everyday life. Small 
deeds that do not require much for one person, but can mean everything for another.
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Indledning 
Siden fotografiapparatets opfindelse i starten af 1800-tallet, har fotografiet været en måde at 
gengive, mindes og opleve Verden på, ligesom det har været en udtryksform både kunstnerisk som 
dokumentarisk. Et fotografi foreviger et moment og gør det til et evigt minde. Et gammelt ordsprog 
siger, at ’ét billede siger mere end tusind ord’. Men hvordan forstår beskueren, hvad fotografiet 
forsøger at sige, og er vi alle enige om hvad der egentlig bliver sagt?   
 
Et fotografis sprog skal være tydeligt og let forståeligt for alle. Selvom beskuer får ’fortalt’ en 
individuel historie, er det vigtigt, at budskabet fortæller det samme. Det interessante indenfor 
betragtning af fotokunsten er, hvorledes det enkelte individ afkoder dette særlige sprog.  
Når en beskuer bliver disponeret for et fotografi, frembringes der et hav af sanseindtryk og det er 
gennem disse indtryk, beskueren læser fotografiet. Hvert fotografi frembringer en følelse hos 
beskueren, enten fordi de selv har en relation til fotografiet, eller fordi de kan relatere til det. Også 
selvom fotografiet ikke nødvendigvis fremstår æstetisk for beskueren, vil det altid frembringe en vis 
følelse.  
Fotografiet har ligesom resten af Verden gennemgået en teknologisk udvikling og en digitalisering, 
som muliggør næsten alt. Denne udvikling har forbedret kvaliteten af fotografiet betydeligt, og gjort 
teknologien tilgængelig for alle. Alle der ejer et kamera, er i princippet fotografer og kunstnere, 
men hvornår bliver fotografiet til kunst? Alt er kunst, hvis det bare udstilles for offentligheden. Men 
det, der skiller en kunstner fra en fotograf, er når de har et budskab med deres fotografier og tør 
udstille det. Det gør vi. 
 
Motivation 
Den primære motivation for denne rapport, bunder i en stærk passion for fotografiet, fotokunsten og 
det visuelle udtryk herigennem. Inden påbegyndelsen af rapporten, var vores kendskab til emnet 
dog sparsomt. Vi har ikke tidligere, i dette omfang, beskæftiget os med fotoanalyse og dybdegående 
forståelse for fotografiet. Vi fandt det derfor interessant at tilegne os viden omkring emnet og få 
indblik i en verden, vi indtil nu kun har kendt udefra. Drevet af en fælles kunstnerisk lyst til selv at 
fortælle gennem fotografier, er det vigtigt at starte med grundforståelsen af fotografiet, dets 
opbygning, udtryk samt dets narrative muligheder. Yderligere arbejder vi ud fra en undren over, 
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hvorledes fotografiet er i stand til at påvirke beskueren. I en hverdag, hvor vi konstant møder 
fotografier, finder vi det særdeles spændende at undersøge, hvordan mennesket påvirkes heraf.      
 
Problemfelt 
Hvordan et fotografi påvirker individet og hvordan det læses er meget individuelt. Der findes mange 
analysemodeller, der tager beskueren gennem en slavisk gennemgang af fotografiets forståelse. Vi 
mener, at alle fotografier udtrykker et budskab - interessant er hvorledes dette opfattes. 
Vi mener, at fotografiets følelse, narratologi, æstetik og kontekst er de centrale begreber, når et 
fotografi analyseres. Vores vurdering er, at disse forskellige begreber er nødvendige, for til fulde at 
forstå et fotografi. Med disse for øje, mener vi at kunne opnå et indblik i, hvorledes et fotografi 
opfattes, analyseres, fortolkes og dermed hvad beskueren har mulighed for at opnå gennem 
beskuelsen.  
Grundet fotografiets store udbredelse, ser vi en interessant problematik i afkodningen af fotografiets 
narrative struktur. Fotografier er noget alle på et vist plan kan forholde sig til, uanset etnicitet, 
socioøkonomiske forhold, erkendelsesniveau etc. Samtlige beskuere vil have en eller anden form 
for opfattelse, mening, holdning eller følelse omkring et betragtet fotografi, til trods for de vidt 
forskellige erkendelsesforudsætninger.  
Vi forsøger, at bygge en grundlæggede forståelse for fotografiet op ved at starte med dets historie, 
forstå analysebegreber, forsøge at anvende dem og til sidst skabe egne fotografier, der i 
udstillingssammenhæng kan tale et bestemt sprog til beskueren.   
Vi arbejder i et krydsningsfelt mellem den akademiske og teoretiske viden, som vi tilegner os 
gennem processen og kunstens udfoldelsesmuligheder. Herigennem arbejder vi med anerkendt 
teoretisk materiale, praktisk baseret viden samt ’common sense’, der tilsammen udgør en samlet 
forståelse for fotografiets sprog. Yderligere vil vi, i et forsøg på at afprøve vores viden omkring 
fotografier, selv udstille en fotoserie på Nørrebro Bibliotek, som skal udtrykke sig fotografisk 
narrativt om de små uselviske gerninger, man i hverdagen gør for fremmede mennesker. 
Udstillingen har vi derfor valgt at kalde ”Selv. Tak.”. 
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Problemformulering 
 
Hvordan kan man med en dybdegående forståelse for fotografiet, anvende det i praksis og skabe 
egen kunst med udstillingspotentiale, som derigennem taler et valgt sprog til beskueren? 
 
Afgrænsning 
Når man dykker ned i fotografiets verden, vil man opdage, at der er tusinde veje at gå. Der findes 
mange spændende vinkler, og vi har derfor været nødt til at afgrænse os fra nogle, for at opnå en 
mere specifik rapport, og for at få tid til at fokusere og dykke ned i det, vi finder mest interessant. 
For at dette har kunnet lykkes, har vi valgt mere eller minde at gå udenom emnet 
’billedmanipulation’. Blandt andet fordi billedmanipulation i dag er blevet så stort et område 
indenfor fotografiets verden, at det ville kunne blive en selvstændig rapport. Det er yderst 
vanskeligt kort at definere, hvor grænsen for billedmanipulation går, og derfor har vi valgt ikke at 
beskæftige os med dette. Dog er det så væsentligt et emne, når man tale om fotografering, at vi ikke 
ville kunne udelade en kort diskussion heraf. Vi er derfor gået omkring emnet i et omfang, som har 
været relevant og nødvendigt for vores rapport. Ved en diskussion får vi vurderet hvilken betydning 
billedmanipulation har for vores egen fotoudstilling, og vi få en forståelse for beskuernes 
betænkeligheder og overvejelser, når de bliver præsenteret for et nyt fotografi. 
 
Ud fra et interview med fotograf Daisy Løvendahl, afgrænser vi os desuden fra at skelne mellem 
fotografiske genre. Vi havde en længere diskussion med Daisy Løvendahl, som mundede ud i, at 
dét, der kategoriserer fotografier i forskellige genrer, er konteksten de bliver præsenteret i. 
Eksempelvis er et pressefoto først et pressefoto, når det bliver fremstillet i et medie, så som TV eller 
en nyhedsavis. Vi har derfor valgt at fokusere på selve fotografiet i stedet, og ser på dette som en 
helhed i sig selv, og ikke hvilke titler man eventuelt kunne tillægge det. 
 
Metode 
Overordnet tilgang til projektet 
Vi vil, som problemformuleringen angiver, først undersøge hvorledes fotografiets sprog opfattes af 
beskueren, og dernæst hvordan det er muligt at gengive et budskab igennem fotografiet. Dette vil vi 
gøre ved at bevæge os ind i fotografiets verden og udforske mulighederne. Vi vil undersøge, hvilke 
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elementer beskuerne lægger vægt på, når de ser et fotografi. Dette gør vi, ved at tage udgangspunkt 
i os selv, og hvad vi lægger vægt på, når vi beskuer og analysere forskellige fotografier. Denne 
viden skal vi yderligere bruge til at lave og udstille vores egen fotoserie.  
 
Teorikonstruktion 
For at kunne analysere fotografier, vi vil opstille et analyseapparat, som består af fire centrale 
teoretiske begreber, der skal danne ramme for analyse af fotografier i sammenspil med forskellige 
fotoanalyseteorier. Dette skal munde ud i en udstilling af vores egen fotoserie. Forinden dette, 
gennemgår vi de basale analyseredskaber og forståelse for opbygningen af fotografier under 
fotografiets grammatik. Dette gøres for, at de grundlæggende niveauer indenfor fotoanalyse er på 
plads, inden det dybere indblik i fotografiet påbegyndes. 
 
Teorivalidering: 
Vi har i rapporten brugt litteratur og teori fra følgende teoretikere: 
 
Mette Sandbye1 
Uddannet cand.mag og ph.d. i litteraturvidenskab og moderne kunst. Mette Sandbyes 
kompetenceområder er den moderne kulturs historie, fotografiets historie, samtidskunst, 
avantgardekunst, digitale medier samt kunstkritik. Hun er lektor ved Institut for Kunst og 
Kulturvidenskab på Københavns Universitet. 
Vi har brugt Mette Sandbye, i forbindelse med at skabe overblik over fotografiets historie, og da 
hun ved meget om dette felt, har Fotografiets historie, som hun er medforfatter og redaktør på, 
været nyttig at tage udgangspunkt i. Dog var bogen ikke fyldestgørende, i og med at den ikke 
vægtede den tekniske udvikling så højt, og derudover er bogen fra 2004 og er derfor ikke opdateret 
med udviklingen fra 2000 frem til 2010. 
Derudover har vi brugt Mette Sandbyes bog Mindesmærket. Tid og erindring i fotografiet, til at 
beskrive, hvordan beskueren påvirkes samt diskussion af billedmanipulation. 
 
Jens E. Kjeldsen2 
Udannet ved Institut for Retorik på Københavns Universitet. Jens E. Kjeldsens hovedinteresse er 
                                                
1http://kvinfo.dk/side/634/action/2/vis/8894 (besøgt den 11.12.2010)  
2 http://www.infomedia.uib.no/ansatte.asp?ansatt=85&kategori=671 og http://www.uib.no/personer/Jens.Kjeldsen 
(besøgt den 11.12.2010) 
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retorik og offentlig og politisk kommunikation. Han er professor ved Institutt for Informasjons- og 
medievitenskap ved Universitetet i Bergen, Norge. 
Jens E. Kjeldsens er hovedsagligt blevet brugt til at redegøre for fotografiets retorik. Da vi i 
rapporten forsøger at ligge i et krydsningsfelt mellem det akademiske og det kunstneriske, benytter 
vi i høj grad Jens E. Kjeldsens viden indenfor retorikken under der akademiske niveau, for 
derigennem at klargøre muligheden for at udtrykke sig kunstnerisk via dette. 
Bruno Ingemann3 
Uddannet Grafisk Designer fra Den Grafiske Højskole og Ph.d. i Billedmedier og formidling ved 
Roskilde Universitetscenter. Hans kompetenceområder er fotografiet i den digitale kultur, museums 
kommunikation, kreative processer og metoder til produktion, visuel medie og visuel 
kommunikation. Han er lektor ved Institut for kommunikation, virksomhed og 
informationsteknologi på Roskilde Universitet. 
Bruno Ingemann er brugt flere steder i rapporten, hvor hans begreber er sat ind i vores analytiske 
apparat. Bruno Ingemann bevæger sig i det krydsningsfelt mellem det akademiske og det 
kunstneriske, som vi gerne vil beskæftige os med og det var derfor oplagt at bruge hans litteratur. 
Han bevæger sig i det krydsningsfelt, da han har en baggrund som grafiker og senere har taget en 
akademisk uddannelse. Det har dog været svært, at bruge hans litteratur, da han stort set kun 
beskæftiger sig med pressefotografiet og vi jo helst ikke vil tale om genre.  
Daisy Løvendahl 
Foruden Daisy Løvendahls virke som fotograf, er hun påbegyndt sin uddannelse på Roskilde 
Universitet i faget Kommunikation, som hun arbejder på at færdiggøre. Hun satte sin uddannelse på 
Roskilde Universitet på standby for at rejse til USA, hvor hun ønskede, at blive modefotograf, men 
fandt ud af, at dette ikke var noget for hende. Hun har senere taget en uddannelse som coach, 
hvilket hun arbejder med sideløbende. I sit arbejde som coach hjælper hun kunstnere, der fx er løbet 
ind i en kreativ blokade og dermed ikke kan komme videre med sit projekt. 
Vi har brugt, Daisy Løvendahl til at få hul på rapporten. Hun gav os et indblik i fotografiets verden 
og hjælp os med at finde retningen på vores rapport. Hun bevæger sig ligeledes i krydsningsfeltet 
mellem det akademiske og det kunstneriske. 
 
                                                
3 http://akira.ruc.dk/~bruno/ og http://www.update.dk/cfje/links.nsf/Personbeskrivelser/personID/BI000562 (besøgt den 
11.12.2010) 
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Analyse 
Vi vil bruge, vores analyseapparat til at analysere tre forskellige fotografier, heriblandt et af vores 
egne. Analysen skal vise, at vores analyseapparat kan anvendes på eksisterende fotografier. Vi har 
udvalgt to fotografier, et af Richard Avedon og et af Anne-Grethe Bjarup Riis, som vi beskæftiger 
os med gennem hele projektet og dermed bygger mere og mere på jo længere vi kommer ind i 
fotografiets verden og jo bedre vi forstår analysebegreberne.  
 
Dataindsamling/empiri 
Interviews  
Vi havde forud for interviewet med Daisy Løvendahl, forberedt en række spørgsmål og lagde 
dermed op til et semi-struktureret interview. Det endte dog med at blive et åbent og ustruktureret 
interview, hvor kun mødested, tidspunkt og de overordnede temaer, i form af de spørgsmål vi havde 
forberedt og sendt inden mødet, var fastlagt. Dette skete, fordi vi i gruppen var ved at bevæge os ind 
i fotografiets verden, som på det tidspunkt var et relativt nyt område, som vi ikke kendte så meget 
til på forhånd. Interviewet med Daisy Løvendahl blev en vigtig samtale i forhold til vores projekt. 
Hun hjalp os på vej til at starte vores rapport og give redskaber til, hvordan vi skulle gribe 
fotografiets verden an. Vores formål med interviewet, havde hele tiden været at få klargjort 
forskellige aspekter inden for emnet, da vi havde brug for overblik. Et andet formål, var at få en 
række redskaber, som vi kunne bruge til dels at åbne døren til fotografiets verden, men også 
redskaber til at finde et tema for vores egen udstilling. 
 
Kurser 
Gruppen har i løbet af semestret deltaget i et endagskursus i programmet Photoshop CS5  ved 
underviser Lars Engelgaar, fotograf og lysdesigner. Kurset gav en grundlæggende introduktion til 
værktøjerne i det digitale fotoredigeringsprogram, så disse kan anvendes på egne fotografier. Ved 
kurset arbejdede vi med små øvelser, der gav mulighed for at lære programmet at kende. Lars 
Engelgaar introducerede forskellige behandlingsmetode, kompositoriske overvejelser og grafiske 
virkemidler. Endagskurset blev udbudt i forbindelse med kurset Fotografi, etnografisk feltstudie og 
byrum, som alle gruppens medlemmer også har deltaget i. 
 
På kurset Fotografi, etnografisk feltstudie og byrum, har vi lært om fototeknikker, kontekst og 
komposition. Dette fag har givet os en række værktøjer til bearbejdelse af vores egen udstilling og  
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nogle anvendelige fototeknikker. Vi har i kurset lavet en stor mængde feltarbejde, som alle havde 
forskellige indgangsvinkler til fototeknikker og til feltet. Kurset blev afsluttet med en udstilling af 
eget etnografiske feltarbejde, og vi har derigennem kunne drage erfaring til hvordan vi som 
udstillere skal forholde os til bl.a. beskueren og location.  
Under et af kursets øvelser skulle man som ’fotograf’ kontakte et fremmed menneske og se, hvor 
tæt man kunne komme på personen. Denne øvelse var enorm grænseoverskridende, men den har 
haft stor betydning for vores egen fotoserie, da vi skulle opsøge og observere fremmede, der udfører 
uselviske gerninger i hverdagen. Kurset har også givet os inspiration til, hvad projektet skulle 
indeholde, og har derfor haft stor betydning for vores projekt.  
 
Fotoudstillinger: Undersøgelse af feltet  
For at kunne drage erfaring til vores egen fotoudstilling på Nørrebro Bibliotek, har vi i gruppen 
besøgt flere forskellige udstillinger under projektforløbet4. Vi havde et ønske om at undersøge 
feltet, for at se de mange forskellige arter af fotokunst, som eksisterer, og undersøge hvordan flere 
fotografer har arbejdet. Både motiverne og konteksten i form af udstillingsrummene var vidt 
forskellige, og gjorde derfor vidt forskellige indtryk. 
 
World Press Photo 2010 var en autentisk afbildning af Verden med megen fokus på krig, død og 
ødelæggelse. Vi forstod ved udstillingen, at det var en portrættering af generelle dybe 
samfundsmæssige problematikker. Fotografierne afbildede desværre meget af det, som er 
hverdagskost i medierne i dag, og noget vi alle må se i øjnene. I gruppen blev vi enige om, at finde 
frem til de øjeblikke, hvor mennesket viser sig fra sin bedste side, og hvor vi erkender hinanden i 
vores ellers selvcentrede hverdag. Det er i disse øjeblikke, at der opstår et fællesskab, som er 
ønskværdigt at være en del af. Det er netop derfor et fokus, der bør lægges mere vægt på i kunstens 
verden. 
 
Ved Ung Dansk Fotografi ’10, som på Fotografisk Center udstillede tre unge fotokunstnere, var 
følelsen ligeledes overbærende dårligdom. Fotografierne var her i højere grad kunstneriske og 
abstrakte, men undertonen var stadig uhyggeligt, og man gik ikke opmuntret derfra. 
 
                                                
4 Bilag 2  
 12 
En udstilling i en helt anden genre var What a Beautiful Waste of Talent (W.A.B.W.O.T), som var 
udstillet i Øksnehallen. Her var der liv og glade dage, knald på farverne og alt i alt en høj stemning. 
Denne udstilling gav os et syn på, hvor stor betydning farver og kontekst har for helhedsindtrykket 
af en udstilling. Fotografen bag udstillingen, Tomace, har brugt cirka to år på fotoserien og alle 
fotografier har gennemgået et stort forarbejde og megen retouchering. Det er en tilgang til 
fotokunst, som vi i gruppen ikke ønsker at tage, alligevel kan vi sagtens drage erfaringer af denne 
udstilling. På W.A.B.W.O.T udstillingen var alle fotografier desuden understøttet af en historie, 
som på netop denne udstilling fungerede optimalt. Dog mener vi, at det er vigtigt for vores egen 
fotoserie, at fotografiet kan tale for sig selv, hvilket kræver at budskabet skal fremstå skarpt. 
 
Nuevas Historias på Den Sorte Diamant viste os især noget om, hvad der sker når fotografierne 
bliver skalleret op i en så stor størrelse, og man som beskuer dermed bliver lille bitte. Specielt ved 
fotografierne af byer og beboede områder med bebyggelse, fik man en fornemmelse af selv at være 
der, fordi størrelsen på sin vis ”slugte” én med ind i fotografiet, som stod man midt på gaden. Også 
her var der manipuleret med enkelte billeder, men i en helt anden form end ved W.A.B.W.O.T. Vi 
fik derfor en bredere forståelse for, hvordan billedmanipulation bliver anvendt, og hvilke udtryk det 
giver. 
 
Ideen bag Sophies Calles Take Care of Yourself, som var udstillet på Louisiana, var imponerende 
god. Dog blev værkets elementer præsenteret på en måde, som gjorde, at man ikke kunne fordybe 
sig ordentligt, hvilket vi i gruppen mener, er vigtigt ved en udstilling. Elementerne bestod af store 
rammer med tekst og/eller fotografier, som man skulle tage sig tid til at læse/se. Desværre var de 
placeret vandret på to store borde, som man skulle gå rundt om. Det var ikke muligt at læne sig nok 
indover bordet, og positionen man stod i, var ikke behagelig. Selvom udstillingen var fantastisk, var 
forholdene ikke optimale, hvilket vi absolut har lært noget af. Beskuerens fysik må overvejes nøje 
ved opstillingen af vores fotoserie, da beskueren skal have bedst muligt forhold for at kunne nyde 
udstillingen. 
 
Det var desuden gennem disse udstillinger vi fik idéen til vores egen udstilling ”Selv.Tak.”. Da vi 
forlod størstedelen af fotoudstillingerne, var det med en dårlig følelse i maverne. På trods af teknisk 
og æstetisk flotte fotografier, syntes ’død og ulykke’ ofte at være gennemgående temaer ved 
udstillingerne. Ud fra dette besluttede vi at lave en fotoudstilling, som sætter fokus på ’de gode 
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gerninger’, som man gør for fremmede i hverdagen. Efter at være kommet ud fra flere flotte 
udstillinger, med en følelse af at Verden er et dårligt sted, provokerede dette os til at lave en 
udstilling, der skal vise beskuerne hvad Verden også er.  
Vi har desuden draget erfaringer af alle de udstillinger vi besøgte, både hvad vi bør gøre og ikke bør 
gøre, og dermed sat nogle retningslinjer for vores egen fotoudstilling. At de udstillinger vi har 
besøgt har været så forskellige, fortæller os noget om hvor vigtigt konteksten samt forholdene for 
vores egen fotoserie er. Selvom vi har begrænsede udstillingsmuligheder som studerende og ikke 
anerkendte fotografer, har det været vigtigt for os at finde et udstillingssted, som kunne understøtte 
vores fotoserie og give denne de bedst mulige forhold, samt et sted, der tiltrækker ’den 
gennemsnitlige dansker’ som beskuer. 
 
HumTek-dimensioner 
Igennem denne rapport forsøger vi at klarlægge, hvorledes et fotografi opfattes, analyseres, 
fortolkes – og dermed hvad og hvordan beskueren har mulighed for at opfatte det narrativ, 
fotografiet udtrykker. Trods beskuernes særdeles forskellige forudsætninger for perceptionen af et 
fotografi, arbejder vi med den grundlæggende holdning, at de vigtigste aspekter indenfor beskuelsen 
og aflæsning af fotografiet kommer til udtryk gennem en række centrale fokuspunkter. Med 
baggrund i dette inddrager vi dimensionen ’Subjektivitet, teknologi og samfund’. Da vi i projektet 
inddrager den almene, danske samfundsborger, og dennes forståelsesramme indenfor beskuelsen af 
et fotografi. Vi kommer igennem teorier bl.a. vedrørende følelser, fotoopfattelse, stemthed, 
narratologi, æstetik, retorik og kontekst. Herigennem skaber vi et billede af hvordan fotografiet taler 
til beskueren og den fælles referenceramme, der gør sig gældende, når et menneske ser et fotografi.  
 
Yderligere inddrager vi dimensionen ’Design og konstruktion’, da vi udvikler en fotoserie, der 
efterfølgende udstilles. Arbejdet med denne udstilling, kræver bl.a. overvejelser vedrørende visuelle 
og æstetiske egenskaber. Ligeledes kræver det en høj grad af kendskab til de fotografiske værktøjer, 
såsom kamera og efterbehandlingsprogrammer. Under den primære udarbejdelse af denne 
udstilling, har vi arbejdet ud fra metoder til designprocesser, hvorigennem vi har fundet frem til, 
først og fremmest idéen til fotoserien, dernæst til hvorledes denne udarbejdes og slutteligt det 
organisatoriske arbejde med istandsættelse af selve udstillingen. 
I denne rapport, befinder vi os i et krydsningsfelt af det akademiske - og kunstneriske. Med viden 
indenfor humanvidenskaben, bestræber vi os på, at opnå et kunstnerisk indblik, der decideret 
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arbejder med det formål, at forstå den fascinerende påvirkning fotografiet kan have på beskueren. 
Med netop de to ovennævnte dimensioner, og arbejde indenfor disse rammer, kan vi bestræbe os på 
at arbejde velovervejet og målrettet indenfor dette krydsningsfelt. 
Fotografiets historie 
I følgende afsnit redegøres der for fotografiets historie og teknologiske udvikling. Fotografiets 
historie er en forudsætning, for at kunne kigge på fotografier i dag. Der er sket en meget stor 
udvikling, som har betydning for fotografiet i dag. Alle fotoeksempler i dette afsnit, er hentet fra 
Photo-Gallery.dk, og fungerer som illustrationer for det skrevne. 
 
Billedet som udtryksform  
Billeder har altid været brugt som menneskets udtryksform. Helt tilbage til ca. 30.000-10.000 før 
vor tidsregning malede stammefolk malerier dybt inde i mørke klippehuler. De troede, at billederne 
"kunne værne imod udefra kommende trusler, forøge livskvaliteten, og samtidig forene 
billedmagere og beskuere i et tættere fællesskab"5. Billederne forestillede typisk forskellige dyr og 
natur. Siden dengang har ting som fx den billedlige udtryksform ændret sig, men en ting som ikke 
er ændret siden stammefolkets tid, er træk ved billedkommunikationen. Både dengang og i dag 
forener billeder beskueren og billedmageren. Billeder blev, gennem de næste mange år en 
udtryksform til at illustrere forskellige budskaber.  
 
Fotografiet kommer 
Mo-Ti, som var kinesisk filosof, beskrev i det 5. århundrede før vor tid pinhole-teknikken og 
camera obscura’et. Camera obscura betyder ”mørkt rum”6 og er kameraets forgænger. 
                                                
5 Rose, Gitte og Christiansen, H.C.: Analyse af billedmedier – en introduktion, samfundslitteratur 2006, side 123 
6 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/index.html (besøgt den 11.12.2010) 
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Camera obscura 
 
I 1625 opdager Angelo Sale, at sølvnitrat bliver sort når det rammes af sollys.  
Senere i 1672 publicerer Issac Newton sine iagttagelser af, at sollys indeholder mange farver, som 
kan ses når lyset brydes af et prisme.  
Omkring år 1750 kom der ”objektiv på camera obscura”7. Denne idé fandt Girolame Cardano på. 
I 1800 opdager William Herschel det infrarøde lys, hvilket sætter Johan Wilhelm Ritter til at 
udforske lyset, som fører til, at han opdager det, vi kender som det ultraviolette lys. 
Året er 1814, da Joseph Nicéphore Niépce og broderen Claude Niépce starter deres forsøg med en 
ny teknik, hvor de forsøgte ”at fasteholde et camera obscura-billede på metalplader belagt med 
bitumen (svovlasfaltproces)”8. Denne metode kaldes heliografi, som betyder soltegning. Disse 
forsøg førte til, at Joseph Nicéphore Niépce i 1826 kunne vise verden det første fotografi. 
 
 
 
 
 
 
Det første fotografi 
 
Fotografiet forestiller et gademotiv taget fra Joseph Nicéphore Nicépce’s vindue. Han arbejdede 
videre og byggede i 1829 irisblænden og kamerabælgen.  
                                                
7 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/index.html (besøgt den 11.12.2010) 
8 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/historie_part-02.html  (besøgt den 11.12. 2010) 
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  Irisblænden   kamerabælgen 
              
I 1833 indledte William Henry Fox Talbot en masse eksperimenter, som førte til mange 
fotografiske opfindelser – bl.a. ”at kogsalt kan opløse det ubelyste sølvnitrat og bruges som fixer”9. 
Gennem sine eksperimenter opfandt William Henry Fox Talbot, omkring år 1934, kalotypiet, som 
er en negativ-positiv-proces.  
 
”Negativet bestod af godt skrive- eller tegnepapir, imprægneret med jodsølv, 
fremkaldt med bl.a. gallussyre og fikseret med fiksersalt. Det positive billede 
fremkom som en kontaktkopi, ved at negativet blev lagt på et tilsvarende præpareret 
papir, belyst i dagslys og fremkaldt ligesom negativet. Kalotypier er helt matte og 
har en let sløret struktur, der skyldes papirets fibre.”10. 
 
William Henry Fox Talbot tænkte dog ikke på, at tage patent på sine opfindelser, og blev overhalet 
inden han nåede at offentliggøre sine opfindelser. Efter flere års udvikling blev Louis Jacques 
Mandé Daguerres fotografiteknik, som han havde samarbejdet med Joseph Nicéphore Niépces om, i 
1839 købt og frigivet, så alle kunne anvende teknikken. Det tog dog en årrække før fotografiet blev 
mere udbredt, hvilket skyldtes, ”at teknologien indledningsvis var tung og at mulighederne for at 
overføre billerne til ordentligt papir var begrænset”11. Da fotografiet kom til, skabte det stor 
ballade blandt billedmagere, da billedkunsten hidtil havde været den dominerende kunstform, og 
man nu var bange for, at den nye teknologi skulle tage over. Det var dog en generel opfattelse, ”at 
det fotografiske billede afslørede genstandsobjektets inderste, sande natur”12.  
Daguerreotypiet dominerede i Danmark såvel som i resten af Europa fra 1939 til omkring 1960, 
                                                
9 Ibid. 
10 http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Fotografi/Fotografiske_processer_og_begreber,_historisk/kalotypi 
(besøgt den 11.12.2010) 
11 Rose, Gitte og. Christiansen, H.C: Analyse af billedmedier – en introduktion, Samfundslitteratur 2009, side 125 
12Ibid., side 126 
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hvor en pengekrise medførte et skifte. Der blev nu brugt forskellige papirteknikker og 
glaspladeteknikker, da disse var hurtigere og billigere teknikker at anvende. Det typiske motiv på 
fotografiet var portrætter og prospekter13.  
 
I mellemtiden kommer der nye opfindelser, bl.a. i 1848, hvor Sir David Brewster viser 
stereofotografiet frem, som han har opfundet. Denne type billeder laves af ”et kamera med to 
objektiver, der laver et dobbeltbillede (stereobillede) af motivet”14. 
I 1851 kommer William Henry Fox Talbot med endnu en opfindelse – det første fotografi taget med 
blitz, hvilket blev gjort ved hjælp af magnesiumpulver, der blev brændt af. 
 
 
 
 
 
 
Det første fotografi taget med blitz 
 
Daguerreotypien bliver erstattet i 1851 af våde kollodiumplader. Denne teknik er mere følsom 
overfor lys og giver derfor flere detaljer på fotografiet, som kan fremkaldes i flere eksemplarer. 
Denne teknik havde den ulempe, at fotografiet skulle fremkaldes lige efter det var blevet taget, 
hvilket betød, at fotograferne måtte have et mørkekammer med sig rundt, når de skulle fotografere. 
Denne teknik blev igen erstattet i 1878 af en teknik, hvor man brugte tørre plader. 
 
Den første lov omkring fotografi kom i Danmark i 1865, og denne forbød kopiering af 
fotografierne, så fotograferne havde eneret til deres fotografier. 
1869 var året, hvor det første farvefoto kom. Det blev skabt af Ducos Du Hauron, der opfandt 
teknikken bag det subtraktive farvefoto. Denne teknik gik ud på, at man tog tre fotografier af 
samme motiv – et i grønt, et i violet og et i orange. Disse tre negativer blev lagt oven i hinanden og 
skabte dermed et farvefoto. 
 
                                                
13 Prospekter = udsigter fra land og by 
14 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/historie_part-03.html (besøgt den 11.12.2010) 
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I årene fra 1860-1880 udvikledes portrætkulturen. Portrættet blev et massemedie og allemandseje. 
Det blev starten på en lang række tiltag, som vi stadig bruger den dag i dag, eksempelvis 
familiefotos, idoldyrkelse og forbryderfotografiet, som bruges til politiets arbejde. Denne udvikling 
blev en revolutionerende forandring, der gjorde at alle kunne ”eje billeder af sig selv og andre”15. 
Alt dette var med til at Dansk Fotografisk Forening blev stiftet i 187916.  
I 1877 kunne fotografen Arthur F. Langton åbne ”Londons første portrætatelier med elektrisk lys”17 
hvor ”der blev fotograferet med "12.000 candle power electric arc lamp"”18.  
I 1878 blev virksomheden Kodak Company grundlagt af George Eastman, som senere fik æren for 
at have opfundet filmrullen, selvom den i virkeligheden blev opfundet af en præst ved navn 
Hannibal Goodwin i 1887. 
I 1880-1900 kom en ny teknik til, tørpladeteknikken, som var hurtigere og nemmere at arbejde med. 
Derudover kom også en ny trykkemetode, som ”muliggjorde en større udbredelse i den almene 
visuelle kultur”19. Man begyndte, at fotografere alt ”lige fra hverdagsliv og landets topografi over 
himmellegemer og kunstskatte til nationens historiske øjeblikke”20. Udviklingen forsatte og flere og 
flere fik mulighed for at fotografere, og fotografiet blev trykt i flere eksemplarer, så mange flere 
kunne se det. 
 
I 1900-1920 kom nye genrer til, eksempelvis kunstfotografiet. Tiderne skiftede efter man trådte ind 
i det 20. århundrede. Politisk skete der et systemskifte, økonomisk var Industrialiseringen i gang, 
kulturelt blev landet samlet til en enhed grundet skolereformer og pressemæssigt kom 
omnibusavisen, som henvendte sig til forbrugerne uanset deres politiske overbevisning. Alt 
omkring danskerne ændrede sig, og det kunne derfor være svært at ”holde fast på sine indtryk”21, 
hvilket betød at kameraet blev en form for ”hukommelsesmaskine”22. Det havde før været vigtigt for 
en familie at vise sine værdier gennem fotografiet, men efter århundredeskiftet gjorde man op med 
denne facadekultur. Denne periode var præget af pictorialismen23. ”Pictorialisterne, hvoraf mange 
                                                
15 Sandbye, Mette, m.fl.: Dansk Fotografi Historie Gyldendal 2004, side 39 
16 Ibid., side 75 
17 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/historie_part-04.html (besøgt den 11.12.2010) 
18 Ibid.  
19 Sandbye, Mette, m.fl.: Dansk Fotografi Historie Gyldendal 2004, side 67 
20 Ibid. 
21 Ibid., side 98 
22 Ibid., side 98 
23 Stilretning inden for fotografien 
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var amatørfotografer, brød ligesom de samtidige secessionsbevægelser24 inden for andre kunstarter 
med de etablerede udtryksformer”25.  
I 1902 kom det første spejlreflekskamera og i 1913 bliver farvefotografiets fremkaldelsesmetode 
færdigudviklet og patenteret af brødrene Lumiére, og det kaldes autochrome farvefotos. 
1920’erne var en periode, hvor Danmark virkelig moderniseredes, og det medførte genrer som 
reklame- og industrielfotografi. Man brød med pictorialismen ” til fordel for det rene, 
umanipulerede, dokumenterende og tilsyneladende realistiske fotografi”26. Det var et årti med 
voksende forbrug og med ”fokus på markedsføring”27. Desuden var det tilmed en periode, hvor 
kameraets fysiske størrelse blev mindre. 
 
”1920’erne var en yderst stimulerende periode for fotografiet i international 
perspektiv. Fotografiet som fag og kunstnerisk metier kom i fokus som aldrig før, 
bl.a. affødt af muligheden for udbredelse af billederne i den trykte presse.”28  
 
I 1933 blev Canon grundlagt, i 1934 blev Fuji Photo Film Company grundlagt og i 1935 blev 
Forening for Kunstfotografi (1950 ændrede foreningen navn til Forening for Billedmæssig 
Fotografi) stiftet af Aage Remfeldt. 1930’erne var også det årti, hvor Verden forandredes, bl.a. 
voksede nazismen frem, og man begyndte at se fotografiet som en kunstform. Grundet de mange 
forandringer holdt mange fast i det billedmæssige fotografi, og ”higede efter den gamle verden”29. I 
dette årti blev fotografiet populært i magasinpressen, og magasiner begyndte at dukke op over hele 
Verden. I 1936 kom Life Magazine i USA og i 1938 kom Billedbladet i Danmark30.  
1940’erne forbindes først og fremmest med 2. Verdenskrig. Under krigen blev fotografiet ”brugt 
som et vigtigt propagandamiddel”31. Den danske presse blev censureret af besættelsesmagten, som 
overtog pressen og iscenesatte virkeligheden. I modsatte lejr, hos Modstandsbevægelsen, blev 
fotografiet også brugt flittigt. Mange har efter krigen forsøgt at finde frem til den sande historie ud 
fra disse fotografier32, hvilket aldrig rigtig er lykkedes. 
                                                
24 Secessionsbevægelser = kunstnergruppe, der i slutningen af 1800-t. brød ud fra de traditionsbundne akademiske 
kunstnerorganisationer – i Danmark Den Frie Udstilling, stiftet 1891 
25 http://www.denstoredanske.dk/Kunst_og_kultur/Fotografi/Fotografer/pictorialisme (besøgt den 11.12.2010) 
26Sandbye, Mette, m.fl.: Dansk Fotografi Historie Gyldendal 2004, side 151 
27 Ibid., side 151 
28 Ibid., side 177 
29 Ibid., side 192 
30 Ibid., side 200 
31 Ibid., side 211 
32 Ibid., side 211-232 
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Efter krigen går udvikling stærkt – ”Teknikken blev bedre, kameraerne blev billigere, og 
fotografering blev langt mere udbredt end tidligere: inden for kunst, presse, videnskab og hos den 
almene befolkning”33. Efterkrigstiden var plaget af dårlig økonomi frem til slutningen af 1950’erne, 
hvor den stabile vækst kom. Denne blev ”grundlaget for velfærdssamfundet”34 og medførte 
lønstigninger i 1960’erne. Men helt fra 1945 har man kunnet mærke en stigning i forbruget af 
fotografiet og hvad dertil hørte. Et eksempel på denne stigning ses i antal af almindelige kameraer i 
Danmark, som steg ”fra færre end 200 i 1945 til mere end 130.000 i 1960”35, og dermed blev 
kameraet en forbrugsgode. Perioden fra 1945-1960 handler om vækst på alle fronter. Efter 
velfærdstigningen kom kulturelle, politiske og moralske forandringer, hvilket påvirkede fotografiet. 
I 1960’erne begyndte man at eksperimentere med fotografiet, og man begyndte at tage serier af 
fotografier som man kaldte fotoessays. 1960’erne var også et årti, hvor fotografierne fik tilføjet en 
ny dimension i forhold til det naturalistiske gråtonefotografi. Den nye stil er eksperimenterende, 
skabende og inspireret af billedkunstens grafik.  
 
”Man dyrkede den billedmæssige form for fotografi frem for den berettende. Man 
lagde vægt på, at et fotogent motiv ikke var det samme som et godt billede. Negativet 
var at betragte som en skitse, et notat, som fotografen skulle bearbejde yderligere i 
mørkekammeret (…). Billedet blev på en gang betragtet som et kunstnerisk udtryk og 
et håndværk.”36.  
 
I 1960-1961 kom en lovgivning, der var fælles for nordens lande – fotografiloven. Denne lov skulle 
sikre fotografen eneret til publikation og fremkaldelse af egne billeder i 25 år, hvilket i fotografiens 
verden ikke er lang tid. Dette viser således, at fotografiet ikke havde den højeste status i 
1960’erne37. 
I 1969 kom charge-coupled device’en (CCD-chipen) på markedet, som blev brugt til lagring af data, 
men havde ikke succes. Senere blev CCD-chipen udviklet til en optisk komponent, som bruges i 
digitalkamera som den komponent, ”som opfanger lyset/billedet og omdanner det til elektriske 
signaler”38. Denne chip er baseret på pixels. 
                                                
33 Ibid., side 233 
34 Ibid., side 236 
35 Ibid., side 236 
36 Sandbye, Mette, m.fl.: Dansk Fotografi Historie Gyldendal 2004, side 296 
37 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/historie_part-09.html (besøgt den 11.12.2010) 
38 Ibid. 
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1968-1980 er en periode, hvor genreforskelle nedbrydes mellem dokumentarisme, kunst og 
amatørfotografiet, som igen var populært. Dette skyldtes, at farvefilmen blev udbredt og at et nyt og 
billigt kamera, instamatickameraet, kom på markedet. Ungdomsoprøret i 1968 medførte nye ting, 
hvilket havde betydning for fotografiet. Der skete ”en stigende popularisering og 
institutionalisering af fotografiet op gennem 70’erne i form af bøger, tidsskrifter, flere 
udstillingssteder og en begyndende kulturministeriel anerkendelse og offentlig støtte”39. En ny 
dokumentarisme blomstrede frem, hvor man skildrede forskellige sociale lag og dets store 
kontraster, hvilket man kan se i Jacob Holdts bog En personlig rejse gennem Amerika. Perioden var 
præget af omvæltning og en eksperimenterende lyst, og man havde mere fokus på hverdagslivet. 
Gennem 1970’erne blev fotografiet mere og mere anerkendt og ”for første gang i dansk fotografis 
historie kan man tale om en egentlig institutionel anerkendelse af fotografiet …”40. Dette medførte, 
at der i 1973 blev åbnet det første galleri, Creativ Fotografi, som kun var for fotografier.  
I 1975 bliver den første prototype af et digitalt kamera bygget af Kodak og året efter kan Kodak 
fremvise et sort/hvidt digitalt stilfoto, der baserer sig på CCD-chipen (pixel). 
 
 
 
 
 
Det første digitale kamera 
 
Udover arbejdet med at udvikle det digitale kamera, arbejdede Kodak også på at udvikle 
engangskameraet. Efter flere mislykkedes forsøg i 1960’erne og 1970’erne lykkedes det Kodak i 
1987, at lave et engangskamera, som skulle vise sig, at blive en kæmpe succes. 
Jan-Erik Lundström, som er svensk fototeoretiker, ”forudså meget fremsynet, at den digitale 
udvikling både ville frembringe nye ’virtuelle’ billeder (billeder uden virkelighedsforbindelse) og en 
fornyet interesse for det traditionelle, realistiske fotograf.”41 
 
For at det digitale fotografi skal kunne komme på markedet og overleve, kræver det en billig 
computer, som alle har råd til samt software til at håndtere billedet. Apple har blandt andre en 
                                                
39Sandbye, Mette, m.fl.: Dansk Fotografi Historie Gyldendal 2004, side 304 
40 Ibid., side 328 
41 Ibid., side 425 
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løsning på dette. Apple lancerer WYSIWYG (what you se is what you get) computeren i 1980’erne 
og udvikler billedbehandlingsprogrammet Adobe Photoshop. Disse opfindelser er utrolig vigtige for 
udviklingen af det digitale fotografi. Første udgave af det digitale billedbehandlingsprogram 
Photoshop blev lanceret i 1990. Samme år lancerede Kodak deres første digitale kamera, Kodak 
DCS 100 M,” som er bygget over et Nikon F3 hus, dets CCD sensor opløste 1,3 Megapixel (1024 x 
1280 pixels). Kodak DCS 100 M bestod af to dele, kameraet og elektronik delen med LCD-skærm 
harddisk og batterier, det blev produceret i en sort/hvid og farve version, prisen var ca. 210.000 
kr.”42. 
 
 
 
 
 
 
Kodaks første digitale kamera 
 
Digitaliseringen medførte en diskussion om ”fotografiets forhold til virkeligheden, og kunstnerne 
tog computeren til sig som arbejdsredskab. I kølvandet fulgte en optagethed af internettets nye 
muligheder”43. Derudover medførte det presseetiske spørgsmål, da folk var bekymrede ”over det 
forhold, at man tilsyneladende ikke mere kunne stole på hvad man så med sine egne øjne”44. At 
manipulere med fotografier eller retouchere dem, var dog ikke noget nyt fænomen. ”Den del af 
fotografiet er så gammel som mediet selv, men har altid været en fortrængt eller ligefrem tabuiseret 
del af historien, fordi fotografiet traditionelt er blevet opfattet som et sandhedsvidne”45, så da 
computeren kom, blev manipulerings- og retoucheringsprocesserne nemmere at lave og dermed fik 
folk et andet forhold til fotografiets sandhed. 
 
I 1995 bliver ophavsretsloven revideret og fotografiet bliver en del af loven, hvilket betyder at 
fotografiet nu, bliver opfattet som et værk på lige fod med andre kunstarter. Det var også i 1995, at 
de fleste billedredaktioner kom med på den digitale bølge, eksempelvis fik Politiken sit første 
                                                
42 http://www.photo-gallery.dk/fotohistorie/historie_part-11.html (besøgt den 11.12.2010) 
43 Sandbye, Mette, m.fl.: Dansk Fotografi Historie Gyldendal 2004, side 425 
44 Ibid., side 426 
45 Ibid., side 426 
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digitale kamera i forbindelse med Prins Joakims bryllup i 199546. 
 
Digitaliseringen af fotografiet gjorde, at fotografiet blev en form for kode, hvor man kan ”foretage 
avancerede valg ’inde i’ billedet”47, hvilket ikke var muligt før, med det analoge fotografi. ”På den 
måde er det digitale billede slet ikke et billede, men derimod en ’tekst’, der fremvises som et 
billede”48. 1990’erne var præget af dette ”’flydende’ eller dynamiske billedbegreb”49, hvilket 
krævede en mængde tekst tilknyttet, da mange kunstnere mente, at fotografierne ikke kunne stå 
alene. Internettet blev det nye medie, der gjorde det muligt at håndtere de flydende fotografier. 
Internettet gik fra at være ”en skriftbaseret tekstsamling til at være et browserbaseret 
billedmedium”50.  
I år 2000 kommer det første website, hvor man kunne uploade sine fotografier i JPEG-format (Joint 
Photographic Expert Group), og få dem fremkaldt efter at have betalt med sit dankort 
(internethandel) og kunden derefter får fotografierne tilsendt med posten.  
Photoshop medførte nye muligheder for fotografiet og manipulation. Efterhånden blev Photoshop 
mere og mere udbredt og blev tilgængeligt for alle interesserede, hvilket betød, at ”de digitale 
teknologier” blev ”… afmystificeret”51. 
I 2003 kommer et nyt CCD design frem. Det er FujiFilm, der kommer med denne nytænkende chip, 
som bliver afgørende indenfor udvikling af den digitale teknologi. Samme år får mobiltelefoner 
indbyggede digitale kameraer, hvilket dog først for alvor slog igennem i 2004. Det betyder, at alle 
nu har et kamera ved hånden hele tiden. 
Siden 1990’erne er udviklingen taget til og nye tiltag kommer hele tiden på markedet. Vi lever i dag 
i en digitaliseret verden, hvor manipulation af fotografier er alment kendt og brugt. Kameraet er 
blevet hvermandseje og er noget vi altid har med os, på ferie, til arrangementer og i hverdagen. De 
fleste mobiltelefoner i dag har en kamerafunktion og vi fotograferer i dag både dagligdagens 
oplevelser, såvel som særlige oplevelser. Kameraet har udviklet sig fra at være en kæmpekasse, der 
havde lang lukketid, til at være en lille smart boks, der tager fotografier på ingen tid. 
                                                
46 Ibid., side 426 
47 Ibid., side 430 
48 Ibid., side 431 
49 Ibid., side 434 
50 Ibid., side 434 
51 Ibid., side 427 
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Det er vigtigt for forståelsen af og fascinationen for fotografiet, at kende til baggrunden. Opfattelsen 
af, om et fotografi er sandt eller falsk har ændret sig i forbindelse med digitaliseringen. Med det 
analog fotografi kunne man være mere sikker på sandhedsværdien i fotografiet, fordi det dengang 
var rigtig svært at manipulere med fotografiet. Hvorimod man i dag er mere skeptisk, fordi det er 
meget nemt at manipulere med fotografier. Den digitale tidsalder har ændret vores tankesæt og 
fotografiet som udtryksform, der tidligere primært var en kunstnerisk udtryksform. 
Fotografiets sprog 
I følgende afsnit vil vi ud fra den teori, vi har læst og viden vi har tilegnet os, sammensætte et 
analyseværktøj, som overordnet består af to niveauer. Først afkoder vi fotografiernes basale 
elementer på det deskriptive niveau, hvilket vi gør ved hjælp af fotografiets grammatik. Dernæst går 
vi et skridt dybere i analysen til det associative og fortolkende niveau, hvilket vi gør ud fra fire 
centrale teoretiske begreber; følelse, narratologi, æstetik og kontekst.  
Vi har valgt, at inddele analysen sådan, fordi det er en naturlig tilgang, til at beskue et nyt fotografi. 
Det ligger os derfor også naturligt, at sammensætte et analyseværktøj, som går frem efter hvad 
øjnene først ser. Vi har udvalgt to fotografier, hvorigennem vi eksemplificerer værktøjerne løbende; 
’New York Life #12’ af Richard Avedon samt ’Ordinary hooker with career stealer’ af Anne-Grethe 
Bjarup Riis. Dette for at give en forståelse af, hvordan værktøjerne kan anvendes i praksis, og på 
den måde visualiseres teorien. 
Foruden fotografierne, der er eksemplificeret her i afsnittet, er fotografierne vedlagt løst i rapporten, 
så læseren undervejs, kan betragte fotografierne. 
 
Fotograf: Anne Grethe Bjarup Riis 
Titel: Ordinary hooker with career stealer 
Årstal: Udstillet på Charlottenborg 
Forårsudstilling 2006 
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Fotograf: Richard Avedon 
Titel: New York Life #12 
Årstal: 17. November 1949 
Location: Third Avenue El, New York, USA 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fotografiets grammatik 
Ligesom der findes verbale sprog, findes der også et visuelt sprog, hvilket er det sprog, vi 
beskæftiger os med i denne rapport. Vi forsøger at afkode fotografier, og sætte ord på hvad de 
fortæller os. Når vi derfor kalder dette afsnit for Fotografiets grammatik, skal det forstås i overført 
betydning. Ligesom det verbale sprog har et basalt niveau i form af grammatik, der hjælper til at 
gøre teksten sammenhængende og forstående, men ikke nødvendigvis siger noget om den dybere 
mening med teksten, har fotografier det også. Det er denne grammatik i fotografiet, som vi i det 
følgende vil forsøge at afkode, så, når vi tager analysen et stykke dybere, har nemmere ved at forstå 
det endelige budskab. 
Måden hvorpå man ser et fotografi, afhænger i nogen grad af hvilken tilgang man har til det. Hvis 
fokus er på at analysere og på denne måde forstå fotografiet, er der en række værktøjer og metoder 
til dette. Nogle generelle ’regler´ for hvordan dette gøres kan opstilles. I følgende vil vi beskrive og 
eksemplificerer hvordan man, med denne tilgang, kan se på fotografiet, og hvad der menes med og 
om fotografiets forskellige dele.  
 
Ved Første indtryk ser man på hvad fotografiet umiddelbart forestiller og hvad fotografiets altså 
viser beskueren. Dette uden egentlig at forholde sig til hvad budskabet og meningen er, men blot at 
registrere hvad fotografiet indeholder. 
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Meget basalt kan man eksempelvis om Richard Avedons fotografi erkende, at det er sort/hvidt, 
motivet er en kvinde iklædt en lang frakke med fronten mod kameraet, det er vinter og der ligger en 
smule sne på rækværket. Kvinden går på en togperron, som er lavet af brede træplanker, der ligger 
horisontalt på perronen. På den ene side står et rækværk og lygtepæle så langt øjet rækker, på den 
anden side holder et tog på skinnerne. I baggrunden ses skyskrabere og store bygninger. 
Ligeledes er det første man umiddelbart ser på Anne-Grethe Bjarup Riis’ fotografi ´Ordinary 
hooker with career stealer´ en nøgen kvinde; Anne Grethe Bjarup Riis selv med et nøgent barn, som 
begge er i fokus. Anne Grethe Bjarup Riis har teksten ”ordinary hooker” skrevet på maven, og på 
siden af datteren står der ”career stealer”. 
 
Formatet er et udtryk for billedets form, som opdeles i følgende; super total, total, halv total, halv 
nær, nær og ultra nær. Disse begreber er udtryk for hvordan fotografiet beskæres ”med afsæt i den 
menneskelige krop”52, og har stor betydning for hvordan beskueren opfatter fotografiets budskab. 
Anne-Grethe Bjarup Riss’ fotografi måler under udstilling totalt 130 x 86 cm. Beskæringen er total, 
da det meste af kvindens krop kan ses. Man ser det, der er vigtigt for helhedsopfattelsen af 
fotografiet. Man ser lidt af baggrunden, som ligner et hvilket som helst dansk hjem, med hvide 
vægge, en børnestol og en liter mælk på bordet – et sted vi alle kan relatere til.  
 
Komposition ”organiserer billedets elementer i forhold til hinanden – ved at skabe dybde og 
rummelighed – og bidrager dermed på formsiden til ”formuleringen” af billedets særlige budskab, 
holdning, eller ide. Rummeligheden udspringer af billedets linjer, dets flader, synsvinklen og 
perspektivet”53. Dermed indeholder komposition forskellige elementer, hvilke herunder kort 
beskrives. 
‐ Linjerne er med til at skabe dybde i fotografiet. De bevirker om fotografiet fremstår 
dramatisk, harmonisk eller konfliktfyldt, ved at linjerne fx er bløde eller skarpt optrukne. 
‐ Fladerne dannes i forlængelse af linjerne og med brugen af fx farver, får denne stor 
betydning for helhedseffekten. 
‐ Det niveau fotografiet vises fra kaldes synsvinklen. Der skelnes her mellem frø, fugl og 
normal. Synsvinklen påvirker fremstillingen af motivet. Det handler om neutralitet, magt, ro 
og uro, hvor fx en person vist i frøperspektiv fremstilles som magthaveren, der ses op til.  
                                                
52 Rose, Gitte og Christiansen, H.C.: Analyse af billedmedier – en introduktion, Samfundslitteratur 2009, side 131 
53Ibid., side 132-133 
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‐ Perspektivet handler om den visuelle dybde i fotografiet. 
‐ Det gyldne snit er vigtigt for kompositionsanalysen, da det fortæller, hvorvidt et fotografi er 
harmonisk og i balance eller ej. Det gyldne snit er et matematisk princip, og når motivet 
placeres her opstår der balance i fotografiet. 
‐ Farve, lys og skygge underbygger fladerne og er med til at formidle følelser. Ifølge Johannes 
Itten er farver ligesom musik, hvor sammensætningen kan give harmoni eller disharmoni. 
Farvernes lys opfattes af synssansen, som sender besked til hjernen og sætter dermed 
beskuerens følelsesregister i gang. ”Farven tjener primært tre forskellige funktioner i 
billedlig kommunikation: den anvendes som lokalkulør, som signalkulør som 
symbolværdi”54. Lokalfarven er den vi ser med det blotte øje op ad en hvid baggrund i 
dagslys. Signalkuløren bruges, hvis man vil fremhæve en bestemt del af fotografiet. ”Og 
symbolværdien drejer sig om brug af farve, der trækker på enten kunsthistorisk-mytologisk 
konvention og/eller aktuel kulturel symbolik”55. Hver farve har sin egen symbolske 
betydning, hvor rød fx kan betyde kærlighed. 
‐ Når man taler om Stoflighed kigger man på fotografiets kvalitet – er det ”kornet eller 
kvinskarpt, naturtro eller hyperrealistisk, mat eller højglanspoleret”56.  
‐ Stilen er måden motivet skildres på. De forskellige stilperioder, har forskellige tendenser til 
at gøre dette. 
‐ Motivet defineres af iscenesættelse, matrice, metaforer og metonymi 
o Iscenesættelse handler om ”de omgivelser, motivet fremtræder på baggrund af, og de 
rekvisitter der karakteriserer ”scenen””57. 
o Matricen er den fælles forståelsesramme, man bygger fortællingen på. 
o Metafor er en form for billede, hvor karakteristika ved ét objekt overføres til et andet.  
o Metonymi er en association der opstår, hvor ”en enkelt del repræsenterer helheden”58. 
 
Som eksempel på komposition, ser man i Richard Avedons fotografi, at denne er opsigtsvækkende. 
Linjerne er trukket skarpt op med forsvindingspunktet præcist i midten. Ud af dette 
forsvindingspunkt kommer kvinden, hvilket vi som beskuere bør tillægge opmærksomhed, da 
fotografiets komposition, som nævnes i senere afsnit Fotografiets Narratologi, er afgørende for den 
                                                
54 Ibid., side 141 
55 Ibid., side 141 
56 Ibid., side 149 
57 Ibid., side 151 
58 Ibid., side 154 
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emotionelle fortætning. Rækværket, toget og ikke mindst træplankerne på broen er det, der skaber 
disse skarpe linjer. Linjerne inddeler fotografiet i fire næsten lige store flader; højre, venstre, oppe 
og nede, hvilket gør fotografiet overskueligt og let aflæseligt for beskueren. 
Fotografiet er i centralperspektiv, og synsvinkelen er normal. Vi ser kvinden neutralt og lige på. 
Deler man fotografiet op i forgrund, midte og baggrund, er kvinden dog placeret i midten, hvilket 
kan undre, når det er kvinden, der står for nærheden i fotografiet, og derfor virker stærkest på os 
som beskuere. Formatet er supertotal, da kvinden ses på afstand i fuld figur, og vi får et indblik i 
omgivelserne omkring hende. Blandt andet får man en fornemmelse af en pulserende storby i 
baggrunden, med skyskrabere og røg. 
Fotografiet er sort/hvidt af den naturlige årsag, at sort/hvid fotografier i 1949 var nemmest at 
fremkalde, og det tillægges dermed ikke en bestemt årsag, hvor stilen derimod er tro mod sin 
tidsperiode. Dog må det nævnes, at alle grå nuancer er tilstede. Helt fra kridhvidt (himlen) til 
kulsort (lygtepælene og kvindens frakke). Desuden fornemmes det, selvom dette er en digital 
model, at fotografiets stoflighed er ret grovkornet, hvilket giver fotografiet et lidt råt udseende. 
Fotografiet er taget udendørs, og grundet årstallet og det meget ’naturlige look’, antages det, at der 
ingen kunstig belysning er. Dog ser det ud til, at være overskyet, hvilket kan være årsag til de 
manglende skygger fra objekterne. 
Den hvide himmel virker stærk og dominerende, mens de mørke træbrædder på perronen svarer 
igen, og får billedet til at harmonere. 
 
Modsat Richard Avedons fotografi, er der i Anne-Grethe Bjarup Riis’ fotografi ikke lagt meget 
vægt på skarpe linjer, da det skal fremstå uprofessionelt, og som et fotografi der kunne være i 
familiealbummet. Personerne på fotografiet er i centrum, da det er dem man ønsker at fremhæve, 
ligeledes er skriften central. Yderligere er linjerne i fotografiet tilfældige, da de ikke ønskes 
fremhævet. Til gengæld fremhæves netop personerne, da fotografiet er i normal perspektiv. Som 
beskuer har man endda øjenkontakt med dem. På trods af et uprofessionelt look, er der i stor grad 
iscenesættelse i dette fotografi. Det er tydeligt, at det er kvinden med barnet, der fremhæves, selvom 
det skal ligne et ”snapshot”. Fotografiet har været udstillet i en større sammenhæng, og har derfor 
været anvendt til kommercielt brug. Opstillingen spiller derfor en bærende rolle i hvad fotografiets 
budskab er – i dette tilfælde, at det ligner et privatfotografi. Dette er et virkemiddel fra kunstnerens 
side, der gør, at beskueren har nemmere ved at relatere til fotografiet, end hvis det var retoucheret 
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og skarpt. Det er vigtigt, at folk kan mærke fotografiet og genkende situationen, der optræder på 
fotografiet, for at de forstår det rigtige budskab.  
Havde fotografiet derimod været sort/hvidt ville budskabet stadig fremstå tydeligt på grund af 
teksten skrevet på personerne, men det ville fremstå mere kunstnerisk, og ikke som et 
privatfotografi, hvilket er hensigten. Fotografiet er taget med en direkte flash. Der er genskin i 
glasdøren til venstre og kun en meget lille skygge bag Anne-Grethe Bjarup Riis. Det giver 
fotografiet et meget fladt perspektiv, og ikke ligefrem charmerende farver. Det er derfor med fuldt 
overlæg at farverne, genskinnet i glasdøren i venstre side samt kompositionen ser en smule 
´primitiv´ ud. Desuden understøtter kvaliteten, som er en smule kornet og uskarp, det naturtro look, 
der her virker ærligt, hvilket er en vigtig del af budskabet. 
 
Kunsthistorisk billedanalyse  
At analysere og forstå et billede er en gammel disciplin. Mennesket har i mange hundrede år, 
forsøgt at afdække mening i ethvert billedligt udtryk. Selvom fotografiet først opstod i starten af 
1800-tallet, har analyseformer eksisteret længe inden det. Inden fotografiets opfindelse blev det 
primært brugt til at forstå og tolke malerier. De historiske omstændigheder kan spille en central 
rolle i en analyse. ”Historien fortæller os om de tanker og den tro, der inspirerer og gennemsyrer 
billederne, mens traditionen fortæller om, hvordan man kunne kode indholdet, så selv komplicerede 
hændelsesforløb lod sig fremstille gennem enkelte motiver.”59. Altså netop om historien og 
traditionerne fra den pågældende tid, kan formidle det egentlige motiv bag et billede.  
Indenfor for denne kunsthistoriske billedanalyse arbejdes der med begreberne ikonologi og 
ikonografi, en analysemodel udarbejdet af Erwin Panofsky (1892-1968), der har til formål at 
klargøre billedets mening og indhold. Ikonografi henviser til de motiver og historier billedet 
indeholder, ikonologi om billedets betydning som helhed. 
 
Der skelnes her mellem tre niveauer i fotografiet, som hver studeres efter tre forskellige metoder, 
der slutteligt sammenholdes under en endelig tolkning af billedet. Vi beskriver netop denne tilgang 
til analyse, fordi den er anvendelig under vores fotoudstilling, ligesom den er vigtig i forhold til 
beskuerens forhold til fotografiet. Vi ved, at det er vigtigt at beskuerne forstår fotoserien, og kan 
                                                
59 Rose, Gitte og Christiansen, H.C.: Analyse af billedmedier – en introduktion, Samfundslitteratur 2009, side 156 
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forholde sig til den, hvilket er meningen med vores fotoudstilling. Vi kræver ikke at beskuerne til 
fotoudstillingen har en specifik viden, hvilket giver os et bredere tilskuerklientel. 
 
Det præ-ikonografiske niveau og den præ-ikonografiske beskrivelse er begge identificering af 
genstande og figurer med baggrund af egne dagligdagserfaringer. 
Det ikonografiske niveau og den ikonografiske analyse er begge undersøgelse og identificering af, 
hvilke litterære og mytologiske tekster disse genstande henviser til. Dette niveau kræver bl.a. 
kulturel dannelse og bibelkendskab af beskueren.  
Det ikonologiske niveau kommer i forlængelse af de ovenstående, og her fortolkes den dybere 
mening. De to førstnævnte niveauer sammenholdes, og dermed er det muligt at afdække 
betydningslaget i fotografiet. 
Analysemodellen bevæger sig altså fra det ydre lag mod det indre, for at forstå fotografiet og dets 
motiv. Dog overses visse elementer med denne analyseform. Der kan i fotografiet eksistere 
symboler og udtryk som beskueren ikke, fra sine dagligdagserfaringer, kender til60.   
 
Fire centrale teoretiske begreber 
Som beskrevet tidligere i rapporten, ligger vores hovedfokus, foruden den basale grammatik i 
fotografiet, på de fire centrale teoretiske begreber følelse, narratologi, æstetik og kontekst. Afsnittet 
Fire centrale teoretiske begreber forklarer, hvordan vi har fundet frem til netop disse begrebers 
relevans indenfor fotoanalyse. Det gode fotografi er mere end kun teknisk godt, det ”skal indeholde 
”noget mere” – noget der for beskueren giver associationer, vækker følelser, medfører forundring, 
fortæller en historie eller giver en æstetisk oplevelse.”61. 
Vi mener også, at disse fire centrale teoretiske begreber, er en måde hvorpå man kan analysere 
fotografier, og dem man som beskuere også bør lægge vægt på. Beskueren er den vigtigste 
analytiker ved en fotoudstilling, og dermed også ved vores. Vi håber, at vi, med hovedvægt på de 
fire teoretiske begreber, kan gøre det let gennemskueligt for beskueren, at forstå budskabet i vores 
fotografier ud fra den sammenhængende udstilling.   
Vi ser, en spændende udfordring i at starte med os selv, som betragtere, og vurdere hvad fotografier 
gør ved os.  Herunder har vi vurderet, at de fire teoretiske begreber, er blandt de væsentligste 
overvejelser, man må gøre sig, når man betragter et fotografi. Dette for at muliggøre en 
                                                
60 Ibid., side 156 
61 http://www.sdf.dk/article.php?id=454 (Besøgt den 24.11.2010) 
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dybdegående forståelse af, hvorledes fotografiet er i stand til at tale et sprog, og hvordan vi som 
mennesker er i stand til at forstå dette sprog. 
 
Beskuernes forudsætninger 
Vil man finde ud af, hvilken evne fotografiet har til at påvirke beskueren, må man erkende de 
mange antagelser herom. Ligesom indenfor malerkunsten, har fotografiet, siden dets opfindelse, 
gennemgået en lang proces af fortolkningsmuligheder. Konstruktivister, relativister, 
kontekstualister etc. har alle hver deres opfattelse af, hvad et fotografi kan og bør kunne. Der findes 
derfor flere forskellige fortolkningsmåder62. 
Et af de store spørgsmål og dermed diskussionsemner inden for beskuelsen af fotografier er, 
hvorvidt de er afbildninger af virkeligheden, eller ej. Dette har tilmed stor betydning for, hvordan 
man beskuer fotografiet og lader det have en påvirkning, alt efter om man forstår det som 
dokumentation af virkeligheden eller et manipuleret kunstværk. Der må derfor her henvises til 
diskussionsafsnittet Billedmanipulation. De to afsnit hænger en smule sammen, da beskueren ofte 
vil overveje troværdigheden af fotografiet, før graden af indtryk kan sætte sig. 
 
Mette Sandbye taler om, at ”Fotografiets særlige effekt er fastfrysningen af tiden og nærværet med 
fortiden”63, hvilket kan beskrives som fotografiets særlige magi. Det er evnen til, at fastfryse og 
gengive virkeligheden, der gør, at vi som mennesker og beskuere grundlæggende bliver så 
fascinerede af fotografier. Hertil kommer så at vi som beskuere tillægger fotografiet en værdi ud fra 
vores egen subjektive virkelighed. I bogen Mindesmærker sammenligner Mette Sandbye flere 
forfattere, der har udtalt sig om fotografiet, hvorefter hun opsummerer: ”Overfor fotografiet sættes 
jeg’et altid i centrum, og den tredje mening er den følelse af patos, af noget rørende og ”dumt”, vi 
selv tilfører billedet”64. Mette Sandbye, som beskæftiger sig meget med Roland Barthes, gengiver 
at ”I Barthes’ analyse eksisterer fotografiets verden ikke på et objektivt grundlag, men får mening 
gennem mødet med den menneskelige bevidsthed som et nødvendigt og aktivt element i 
betydningstilblivelsen.”65. Videre forklarer Roland Barthes, at ”fotografiet bliver først interessant, 
                                                
62 Sandholdt, Kim, 5. lektion på kurset Fotografi, etnografisk feltstudie og byrum, 2010 
63 Sandbye, Mette: Mindesmærker. Tid og erindring i fotografiet, Rævens Sorte Bibliotek 2001, side 47 
64 Ibid., side 51 
65 Ibid., side 54 
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når det møder sin betragter, og det er betragteren, der i kraft af en viljesakt selv skaber billedets 
betydning.”66. 
 
Det må altså erkendes, at ”Et gennemgående træk (…) har været at se fotografiet som et kodet, 
kontekstafhængig, konventionelt sprog på linie med andre ”sprog”…”67. Her forstås det, at 
fotografier i sig selv er objektive, og først når en subjektiv beskuer tillægger fotografiet værdi, får 
fotografiet en fortælling og en mening. Det må være af samme årsag, at det er så vanskeligt, at 
bestemme hvad kunst er, da kunsten reelt set, før den mødes af en beskuer, er objektiv. Beskueren 
må tage den afgørende beslutning om, hvorvidt et givet fotografi kan bestemmes som kunst eller ej. 
Når det er sagt, må det tages med, at kultur og samfund spiller en stor rolle. ”… fotografiet er et 
sprog, der i dets afkodning er knyttet til en bestemt kultur og en bestemt historie.”68. En helt 
naturlig forklaring hertil er, at beskuere fra samme kultur- og samfundslag, der er vokset op med de 
samme værdier, ofte vil tillægge et fotografi det samme narrativ, da deres udgangspunkt for at se 
fotografiet i langt højere grad vil være ens.  
Det er altså i mødet med beskueren, at fotografiets betydning opstår, og man kan derfor ikke som 
sådan generalisere, hvad der sker, for forskellige beskuere, der står overfor det samme fotografi. 
Udgangspunkterne for at se fotografiet, er så subjektive, at der vil opstå vidt forskellige betydninger 
af fotografiet hos hver af beskuerne. Her i blandt kultur- og samfundslag, betragterens alder, 
livsanskuelse og sidst men ikke mindst samtiden for det betragtede fotografi og beskueren. Dog vil 
der være fællestræk ved beskuernes anskuelse af et fotografi, og hvad de generelt tillægger størst 
betydning for fotografiet, heriblandt de fire centrale begreber. 
 
Fotografiets følelse 
Fotografiet giver en følelse ”af at have været der”69, hvorimod film giver ”en følelse af væren 
der”70. Film giver altså en fornemmelse af, at man er til stede i øjeblikket, nutid, hvor fotografiet 
giver en fornemmelse af, at man har været til stede, altså datid.  
Hvis man skal lave gode kommunikative fotografier, skal man kende til hvordan beskueren ”læser 
og husker billeder”71.  Vores syn er i tæt forbindelse med den del af hjernen, hvor 
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hukommelsescenteret er, og dette område påvirkes, når vi ser. Det medfører bl.a., at en del 
informationer lagres i dette område af hjernen, hvilket fx kunne være ”billeder, minder eller 
følelser”72. Forskning viser, ”at billeder huskes bedre end ord, og at de styrker hukommelsen mere 
end ord. Yderligere huskes fotografier bedre end tegninger og opfattes mere troværdige end 
tegninger”73.  
Fotografier består af elementer, som beskueren forsøger, at binde sammen. Hvert element har en 
betydning for fotografiet og beskuerens oplevelse af det. Når alle elementerne passer sammen kan 
beskueren, bare ved at se på fotografiet, føle situationen. ”Billeder taler til vores fantasi, følelser og 
erfaringer og derfor kan vi, ud fra vores lager af tidligere oplevelser, umiddelbart reflektere, når vi 
ser et billede”74.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fotoeksempel75 
 
Når man eksempelvis ser dette fotografi, ser man barnet, to kvinder og blod. Det vi ser påvirker de 
andre sanser og man føler straks den ubehagelige situation og kan nærmest høre barnet skrige.  
Følelser kan skildres på forskellige måder i et fotografi ”– for eksempel vil et billede af en 
begravelse ofte minde beskueren om at vi er dødelige og om den sorg man føler når ens nærmeste 
går bort”76.  Man kan også skildre følelser i et fotografi mere indirekte ved at ”udnytte menneskets 
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evner til ud fra visuelle indtryk at komme i en given stemning”77, ligesom man i musikkens verden 
har musik, der skaber en bestemt stemning, stemningsmusik. Men følelserne alene gør ikke et 
fotografi perfekt, der skal teknik og kompositoriske virkemidler til, for at fuldende fotografiet og 
underbygge den ønskede stemning. 
 
Stemthed 
Der er i dag et stort udbud af film, udstillinger, forestillinger m.m. og vores hverdag er præget af en 
støj af reklamebudskaber. Alt dette gør, at vi, som beskuere, nemt lukker af for budskaberne – 
selvom vi ser dem, husker vi dem egentlig ikke. Det betyder også at virksomheder, biografer, 
museer etc. kæmper om beskuernes opmærksomhed. ”Markedet er blevet en kampplads, hvor det 
handler om, hvem der kan råbe højest, være mest synlig og træde frem i det overkommunikerede 
mediebillede. Se mig, hør mig!”78. Det handler om, at få beskuerne til at være ’stemte’ – ”Stemthed 
beskriver forholdet mellem en person og den sansbare omverden”79. Når man som beskuer er stemt 
overfor et budskab eller lignende, er de motiverede for at få informationer, hvis ikke beskuerne er 
motiverede sker det, at de ikke opfanger budskabet, fordi de ikke er opmærksomme. Ligeså snart 
opmærksomheden er vundet, er man som beskuer, klar til at tage imod et budskab, en oplevelse 
eller lignende. For at få beskuernes opmærksomhed, gælder det om at skabe en oplevelse. ”Ved 
oplevelse går modtageren fra passivitet til aktivitet og får dermed en øget forståelse og 
indlæring”80. 
Selvom vores fotoudstilling ikke er en reklame, ser vi den dog som en slags information med et 
budskab, som vi ønsker at beskuerne skal huske, når de går derfra. Denne viden om hvad fotografier 
kan/bør kommunikere til beskuerne er derfor yderst væsentlig, for at vi i praksis kan anvende den 
som et virkemiddel. Med fotoseriens udstilling vil vi forsøge at vinde beskuerens opmærksomhed, 
for så visuelt at kommunikere en oplevelse af noget positivt og medmenneskeligt, som beskueren 
kan tage med videre. 
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Fotografiets narratologi  
Narratologi er læren om fortællinger. Fortællinger af enhver art, både skriftlige som ikke-skriftlige 
og fiktive som ikke-fiktive. Vi vælger, at bruge narratologien, for derigennem at danne et indtryk af, 
hvorledes et fotografi kan og bør fortælle en historie. Dette gøres ud fra teori om narratologi og 
retorik. Igen anvender vi fotografierne af Richard Avedon og Anne-Grethe Bjarup Riis, for 
derigennem at vise, hvorledes begreberne udtrykker sig, og hvilke associationer dette kan medføre, 
altså hvorledes vi forstår og fortolker det narrative i fotografiet. 
 
Fotografier kan fortælle noget, gengive en historie og/eller vise en fortælling gennem budskaber. 
Det interessante er dog, at denne måde at fortælle på, adskiller sig fra den traditionelle forståelse af 
fortællinger og narratologi. 
Det almindelige narrative forløb har en start, en midte og en slutning. ”Der er altså et forløb af 
begivenheder bundet sammen af et årsag/virkningsforhold.”81. Ifølge den amerikanske 
filmteoretiker David Bordwell, kan det narrative forløb studeres på tre måder. ”Vi kan behandle det 
narrative som en repræsentation, bestående af historiens verden, dens portræt af nogle realiteter 
eller dets videre betydning”82. Herigennem studeres altså realiteten i det udtrykte ud fra de 
konventionelle forestillinger, der findes om det givne emne. Det narrative kan ligeledes behandles 
som en struktur, ”… en særlig måde at kombinere dele til en helhed.”83. Det er også muligt, at 
studere det narrative som en proces, ”handlingen at udvælge, arrangere og gengive historien i en 
form, for at opnå en - specifik tidsbundet effekt hos modtageren.”84. Disse forløb finder vi mulige 
ligeledes, at anvende på en fotografisk fortælling. 
 
I fotografiet af Richard Avedon taler iscenesættelsen og elementerne til beskuerens fantasi, erfaring 
og følelser, og gør, at man får lyst til at vide hvor kvinden kommer fra, hvad hun har oplevet og 
hvor hun er på vej hen. Nysgerrigheden gør beskuere stemt, og dermed åben overfor elementerne, 
der dernæst giver information om fotografiets narrativ. Kompositionen i fotografiet, især de skarpe 
linjer, som nærmest skaber et krydsningsfelt i billedet, understøtter fortællingen. Elementerne i 
fotografiet, toget og storbyen i baggrunden, samt det at kvinden lige netop kommer ud af 
                                                
81 Ingemann, Bruno: Billedteori, Roskilde Universitet 2004, side 52 
82 Ibid., side 52 
83 Ibid., side 52 
84 Ibid., side 52 
 36 
forsvindingspunktet i midten, giver beskueren en følelse af, at hun forlader ét for at drage mod 
noget andet. 
 
Ved hjælp af en visuel fortælleteknik, en kreativ proces, som ”bruges til at skabe orden i fotografiet 
og isolere de elementer, som fotografen ønsker at bruge til sin historie”85, kan beskuerens blik 
styres rundt i fotografiet. Når beskueren læser et fotografi, lægges der mest vægt på elementer som 
ansigt, levende væsener og handling. I fotografiet af Richard Avedon tiltrækkes beskuerens blik af 
kvindens handling, som netop er det levende i fotografiet. Kvinden er blevet fotograferet midt i, at 
hun tager et skridt, hvilket viser at hun er i bevægelse/handling. Denne handling bidrager til den 
fortalte historie, hvor kvinden, med byen i ryggen, antageligvis er i færd med at forlade denne by. 
Påstanden kan understøttes af toget i højre side af fotografiet, som semiotisk kan være et symbol på 
noget, der kunne tage hende med videre et andet sted. 
 
De elementer, der er skarpest, lysest og mest farverige, virker oftest stærkest for beskueren. Først 
dernæst aflæses de resterende elementer i fotografiet. Det er vigtigt, at fotografiet er overskueligt, så 
det er nemt for beskueren at aflæse, og dermed forstå budskabet, og altså narrativet.  
 
Det andet fotografi af Anne-Grethe Bjarup Riis, er markant anderledes i sit udtryk end Avedon’s. 
Her er ingen bevægelse, det er snarer opstillet og planlagt. Foruden fotografiets komposition, som 
er nævnt i afsnittet Fotografiets grammatik, der understøtter narrativet i fotografiet, gør 
fototeknikken det samme. Med blandt andet den primitive opstilling, flade farver og grove 
beskæring understøttes ligeledes narrativet. Fotografiet fortæller en historie i den forstand, at det 
symboliserer en argumentation indenfor en konventionel holdning i samfundet. Hvor vi i nutidens 
samfund er blevet ’ludere’ for det materielle. Der er meget vi kan gøre og få for vores penge, som 
kommer os selv til gode, og vi glemmer at hjælpe andre. Det materielle er blevet et statussymbol, og 
det er vigtigt, at vi fremstår perfekte og harmoniske udadtil. Børn er i højere grad noget, der 
nedprioriteres og ses som en forhindring i fremdrift og i denne evige stræben efter succes og 
rigdom. Ønsker man det perfekte liv, de rigtige møbler og den sprudlende karriere, er der ikke plads 
eller tid til børn. Individet er begyndt at prioritere karriere frem for familielivet; villa, Volvo og 
vovse er blevet skiftet ud med ejerlejlighed, design og cabriolet.  
                                                
85 http://www.update.dk/cfje/VidBase.nsf/ID/VB00480627 (Besøgt den 23.11.2010) 
 37 
Yderligere udtrykker fotografiet sig om et forskruet kvindeidealet. For at generalisere, stræber alle 
efter den perfekte slanke krop, man spiser sundt og dyrker megen motion. Vi kan ikke blive 
perfekte nok, og hver gang man har nået sit mål, er der kommet et nyt ideal. Vi bliver derfor aldrig 
fuldt ud tilfreds, og det er selvom vi ved, at alle de smukke mennesker vi ser i magasinerne, er 
retoucheret. Alligevel måler vi os efter dem – vi vil have det uopnåelige og det urealistiske. 
 
Fotografiets Retorik 
Dette afsnit handler om retorikken i et fotografi. Ifølge Jens E. Kjeldsen handler fotografiets retorik 
om fortolkning i forhold til helheden i fotografiet. For at forstå fotografiets retorik skal ”vi forstå 
den kontekst, billederne indgår i”86. Afsnittet er vigtigt for rapporten i forhold til forståelsen af 
analyse og fortolkning af et fotografi fordi ”hvad enten vi kommunikerer med ord, billeder eller 
kropssprog, sker det gennem tegn”87. Semiotik er læren om kommunikation og hvordan Verden 
forstås gennem tegn. Tegn er symboler på noget andet, hvilket i semiotikken kaldes et objekt. Det vi 
ser på fotografier, er tegn på det der er foregået.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fotoeksempel88 
 
Vi ved hvad fotografiet her forestiller, fordi vi forstår de tegn, det indeholder. Når en blomst 
affotograferes, ved vi det er en blomst, fordi den ligner en blomst. Dette kaldes for ikoniske tegn, og 
fordi der ikke er et tilfældigt forhold mellem objekt og tegn, men en klar lighed, siger man indenfor 
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semiotikken, ”at ikoniske tegn er motiverede”89. Dette er kendetegnet ved fotografiers retorik og er 
lige netop dér, hvor fotografier adskilles fra det verbal sprog. Hvis man derimod har at gøre med et 
fotografi, hvor forbindelsen mellem objekt og tegn er tilfældig og dermed vilkårlig, har man at gøre 
med symbolske tegn.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fotoeksempel90 
 
Fotografiet herover, forestiller et firkløver, hvilket vi umiddelbart genkender. Dog må det formodes, 
at kendskabet til et firkløvers symboleffekt på held, ikke er alment kendt. Her er det nødvendigt, at 
nogle på forhånd har gjort det klart for os, hvad der menes – eksempelvis ”må nogle lære os 
alfabetet, for at vi skal kunne læse”91 – og denne type tegn har dermed en konventionel relation til 
objektet. Vi er ikke uden videre i stand til at aflæse betydningen af det ikoniske tegn. 
 
Den sidste type tegn indenfor semiotikken er de indeksikalske tegn. De ideksikalske tegn ”har en 
årsags- eller nærhedsrelation til objektet”92. Fotografiet er altså et ikonisk tegn fordi det ligner det, 
som i virkeligheden er affotograferet. Mellem fotografiet og det affotograferede er en 
årsagsforbindelse, da motivet foran kameraet er direkte årsag til motivet på fotografiet, og det er 
derfor også et indeksikalsk tegn. 
Fotografiers retorik bygger på det ikoniske, som skaber et visuelt selvsyn. Selvsynet kaldes evidens 
og er baseret på: nærvær, realisme og dokumentation, umiddelbarhed og endelig fortætning. Dette 
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er evidensens fire retoriske kvaliteter. Nærvær handler om, at det der virker stærkest på os, er det 
som er os nært. Dette skyldes, at det nære er vigtigt for os og vedkommer os mere. ”I forhold til det 
talte ord eller den skrevne tekst er billedets nærhed nemlig svær at overse og appellerer stærkere til 
emotioner og handling. Det hænger sammen med billeders evne til at skabe tilsyneladende 
naturlige (re)præsentationer og selvsyn eller måske mere korrekt retorisk realisme”93. Realisme og 
dokumentation i fotografier betyder, at det har et virkelighedspræg, hvor det som fotografiet viser, 
minder os om noget vi kender. Realisme er vigtigt for fotografiets virkningskraft, da det inddrager 
beskueren og denne får en relation til situationen på fotografiet. Umiddelbarhed handler om, 
hvordan fotografier virker på os uden vi er bevidste omkring det, da fotografier ”appellerer mere til 
den intuitive opfattelse af følelser”94. Fortætning og argumentation i fotografier, drejer sig om, at 
mennesket under normal verbal modtagelse af ord, får informationen skridt for skridt. I fotografiet 
gives hele informationen når beskueren opfatter fotografiet. Fotografiet ”…opfattes i et umiddelbart 
nu – nærmest i et øjebliks eksplosion af udtryk og mening.”95. Under fortætning kommer emotionel 
fortætning, hvilket gør sig gældende når et billede, eller træk i et billede ”… kan 
udløse en omfattende emotionel respons”96. Vi reagerer på fotografiet, som vi ville reagere, hvis vi 
så det vist i virkeligheden. Denne evidens underbygges af punkter beskrevet i Fotografiets 
grammatik. Fotografiets komposition er altså afgørende for den emotionelle fortætning af 
fotografiet. Yderligere er Argumentativ fortætning vigtig, her er der tale om muligheden for ”en 
omfattende rationel eller argumentativ respons, eksempelvis et ræsonnement.”97. Interessant 
herunder er den såkaldte ”visuelle entymem”98. Dette er en retorisk argumentationsform, hvor der er 
sandsynlige præmisser, som ikke nødvendigvis er sande. Dette betyder, at beskueren selv deltager 
aktivt, ved at danne sin mening og betydning af fotografiet. ”Mange overbevisende billeder giver 
først retorisk mening i det øjeblik, beskueren forstår dem som retoriske udsagn og konstruerer de 
implicitte argumenter.”99 Beskueren antager altså, at den mening de tillægger fotografiet, er den 
rigtige.  
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Fotografiets æstetik 
Som beskuer er synssansen det vigtigste redskab, for derigennem skaber man selvsagt sine indtryk 
af fotografiet. Herefter er det individuelt, hvordan beskueren regerer på et fotografi, holdninger til 
dét og hvilken følelse det frembringer. ”Æstetik er en afledning af det græske ord for sansning, 
fornemmelse og følelse: aischesis.”100. Det æstetiske i fotografier er en individuel vurderingssag, og 
det er nærmest umuligt at forudse, hvordan beskueren vil modtage fotografiet. Alligevel vil vi 
herigennem forsøge at afklare, hvad vi mener med begrebet æstetik, og hvilken relevans det har for 
fotografiet. 
I 1700-tallet blev æstetik til et begreb for en særlig måde, hvorpå mennesket kan erkende Verden 
som rationel og logisk101. Modsat tiden før 1700-tallet, hvor det blev brugt som en funktion til at 
pege på en skjult bagvedliggende, guddommelig orden eller idé, som mennesket prøver at opnå – 
det gode liv.  
Begrebet benyttes i nutiden, i mindst tre forskellige sammenhæng, med tre vidt forskellige 
betydninger. I daglig tale benyttes æstetik som karakteristik for102:  
 
• Det skønne og harmoniske  
• Smag (hverdagstræk) 
• Erkendelse gennem sanserne  
 
Æstetik, i form af læren om det skønne og harmoniske, har en vis ulempe i nutiden, da det skønne 
ikke nødvendigvis er skønt. Man kender til klassisk skønhed, denne var let definerbart i 
Renæssancen, men i nutiden har de fleste forskellige holdninger til, hvad der er skønt. Derimod 
appellerer det skønne stadig til det sanselige og erkendelse, m.a.o. selvom det skønne og 
harmoniske, i nutidig forståelse af æstetik, er et relativt begreb, vil det altid påvirke de 
menneskelige sanser og føre til erkendelse – skønt, som uskønt. 
Fotografiet ’Ordinary hooker with career stealer’ er meget præget af æstetik, om det for den enkelte 
er skøn eller ej. Jf. den klassiske skønhed, ville dette fotografi ikke passe på definitionen, da 
klassisk skønhed ligger op af Madonna figuren. Men æstetikken i dette fotografi afhænger også af 
om beskueren kan lide den naturtro fotografistil, med genspejling i baggrunden – hvordan 
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beskueren er påvirket af farverne, om de er for uklare m.m. Er personerne på fotografiet smukke, 
eller er man stødt af deres nøgenhed. Alt dette er en individuel vurdering, men det er noget som 
beskueren med sikkerhed vil tage stilling til, da æstetisk intuitivt er noget vi er meget optaget af i 
hverdagen.  
Hverdagsæstetik kan betegnes som et kulturelt udtryk, som alle mere eller mindre benytter sig 
ubevist af i dagligdagen. Det er i daglig tale noget, der appellerer til vores sanser på en sådan måde, 
at det falder i vores smag. Hverdagsæstetik er derfor en individuel eller subkulturel opfattelse af, 
hvad man finder skønt. Til dels fordi skønhedsidealet, normer og værdier hele tiden er under 
forandring. Termen hverdagsæstetik er implicit kulturbetinget, hvor det skønne og det uskønne kan 
måles på samme målestok.   
Forståelsen af æstetikken gennem sanser og erkendelse er meget bred og upræcis, da al erfaring har 
en sanselig dimension, uden nødvendigvis at være æstetisk. Når begrebet bliver for bredt, kan det 
være svært anvendeligt.  
Hverdagsæstetik er det vi i daglig tale kalder for æstetik, for det er herigennem, man individuelt kan 
giv udtryk for sin smag. Det er, hvordan man får individet til at sanse et fotografi, og får denne til at 
regere ud fra fotografiet. Da de to andre ovenstående eksempler er svært definerbare, er det for os 
grundlæggende bedre, at appellere til beskuerens smag, og hvad de muligvis vil definere som 
æstetik. Når vi derfor anvender ordet om et fotografi, er det i forbindelse med fx harmonien i 
fotografiet. I Richard Avedons fotografi er kompositionen eksempelvis særdeles harmonisk, og der 
opstår derfor en form for æstetik.  
Dette individuelle forhold til fotografiet afhænger desuden, som afsnittet beskuerens forudsætning 
konkluderer, at betragternes udgangspunkter for at betragte fotografiet, er vidt forskellige. Sådan 
forholder det sig naturligvis også, når det er fotografiets æstetik, der vurderes. 
For beskueren ved vores kommende udstilling, bør fotografierne appellere til deres sanseindtryk, og 
give dem en fornemmelse af harmoni, der er behageligt for øjnene. Det er derfor vigtigt, at vores 
fotoserie har et behageligt æstetisk udtryk og at der er kompositorisk balance, som for beskueren vil 
fungere understøttende for vores budskab i fotoserien. 
 
Fotografiets kontekst 
Hvilken fortælling et fotografi udtrykker, afhænger i høj grad af, i hvilken forbindelse og 
sammenhæng fotografiet opleves. Om fotografiet fremstår alene eller er sammensat i en serie, har 
betydning for, hvorledes historien fortælles og forstås. Den specifikke sammensætning af flere 
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fotografier har ligeledes en betydning. Skaber fotoserien kontrast eller fælles udtryk, 
komplimenterer de hinanden eller modarbejder de hinanden? Giver de entydige eller flertydige 
associationer? Og hvorledes kan et enkelt fotografi forstås som et narrativ? Igennem følgende afsnit 
skildrer vi, hvorledes vi vælger at forstår begrebet kontekst. 
Når vi her beskæftiger os med kontekst, er der flere lag i forståelsen for dette. For det første ses et 
fotografi altid i en eller anden fysisk kontekst. Dette kan være i utallige sammenhænge som fx i 
aviser, magasiner, reklamer, fotoalbums, udstillinger, eller på væggen i det private hjem - det drejer 
sig altså her om, hvor fotografiet fysisk er placeret og ses af beskueren. Derudover indgår 
fotografiet ofte i en konkret sammenhæng, altså en kontekst, enten med andre fotografier, med 
tekst, under et samlet tema eller med en personlig fortælling. Vi skelner mellem den ’fysiske 
kontekst’ altså hvor fotografiet fysisk er placeret, og den ’faktiske kontekst’ hvad fotografiet 
præsenteres sammen med. Begge disse mener vi kan påvirke beskueren, til en bestemt måde at se 
og opfatte fotografiet på.  
Yderligere er der tale om, at fotografier indgår i en række kontekster, disse inddeler Bruno 
Ingemann i fire dele; den indre kontekst, den ydre kontekst, den personlige kontekst og den globale 
kontekst.  
”Den indre kontekst er billedet i sig selv – som billede. Dvs. forholdet mellem indhold og udtryk og 
relationerne mellem de denotative og konnotative niveauer.”103. Det er billedet i sig selv, og den 
historie det udtrykker. Konteksten består i forholdet i det indre fotografi og hvorledes disse 
forholder sig til hinanden, og dermed hvordan fotografiet så at sige udtrykker sig. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fotoeksempel104 
                                                
103 Ingemann, Bruno: Fatamorgana: Pressefotografiets virkelighed og læserens, Museum Tusculanums Forlag 1998, 
side 91 
104 Ingemann, Bruno: Billedteori, Roskilde Universitet 2004, side 60 
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Fotoeksemplet her viser, hvorledes det er muligt, at udtrykke flere forhold i ét fotografi. Fotografiet 
viser, via plakaten i baggrunden, den Amerikanske drøm med den glade, lykkelige familie på biltur, 
hvor der i forgrunden står en række fattige mørke undertrykte mennesker. Kontrasten mellem disse 
sociale grupper i USA, kommer til udtryk i et og samme fotografi. Fotografiet fortæller to historier, 
en om de rige og en om de fattige. Derudover fortæller det endnu en historie, nemlig historien om 
forholdet mellem disse.    
”Den eksterne kontekst er placeringen af billedet i relation til en tekst; og i bredere forstand 
billedets relation til andre billeder(…)”105. Herunder drejer det sig altså bl.a. om, hvilke andre 
fotografier, der vises i sammenhæng og en evt. tilhørende fototekst. Når fotografier sættes sammen 
til en fotoserie, hvor de har noget til fælles, sker der en såkaldt ”tredje effekt”106. Serien bestående 
af to eller flere fotografier, indeholder et fælles indhold eller udtryk enten vist ved modsætning eller 
konflikt. Måden hvorpå dette kommer til udtryk, er i den rent fysiske kombination af fotografier. 
Dette kan eksemplificeres i Richard Avedons fotografi, som er nummer 12 ud af en serie på 23 
fotografier. Serien er en reportage fra essentielle steder i New York, så som Central Park, Fifth 
Avenue, Harlem og Broadway. I serien opstår der en ’tredje effekt’, og man får et indtryk af et 
opdelt New York, hvor de sorte er portrætteret på fotografierne fra Harlem, og fotografierne fra 
eksempelvis Upper West Side og Fifth Avenue er hvide mennesker iklædt fornemt tøj. Dermed 
fremstiller reportagen på sin vis et narrativ omkring New York sidst i 1940’erne. 
                                                
105 Ingemann, Bruno: Fatamorgana: Pressefotografiets virkelighed og læserens, Museum Tusculanums Forlag 1998, 
side 91 
106 Ingemann, Bruno: Billedteori, Roskilde Universitet 2004, side 113 
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Fotoeksempel107 
 
Fotografiet her viser netop en interessant modsætning under samme overskrift. Interessant er, at 
fotografiet ligeledes præsenteres med en tekst, som dermed giver beskueren en åbenlys idé om 
netop, hvilken konflikt fotografiet symboliserer, og dermed hvad det pågældende narrativ er. Denne 
modsætning i fotografierne kunne ligeledes forekomme uden medfølgende tekst, og stadig virke 
med emotionel fortætning på beskueren.    
Ligeledes under den eksterne kontekst, kan den fysiske kontekst placeres. Via den fysiske kontekst, 
skabes en forventning til fotografiet. Optræder fotografiet fx i et nyhedsmedie, forventer beskueren 
en vis grad af troværdighed og realisme.  
”Den personlige kontekst er læserens relationer til billede (…) Læseren forstår og accepterer 
billede og tekst og relaterer indhold og udtryk til sin egen livsverden.”108. Som beskrevet i afsnittet 
Fotografiets narratologi forholder beskueren sig nemmest til det, der er nærværende for 
vedkommende, ligesom virkningskraften øges ved virkelighedspræg i fotografiet. Beskuerens 
                                                
107 Ibid., side 58 
108 Ingemann, Bruno: Fatamorgana: Pressefotografiets virkelighed og læserens, Museum Tusculanums Forlag 1998, 
side 91 
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relation til fotografiet afhænger i høj grad af dennes forståelsesramme, og hvilke forudsætninger 
individet har som følge af sit eget verdensbillede. 
 
”Verdensbilledets funktion er ikke alene at styre vores mentale processer, vores 
meningsdannelse og opmærksomhed. Det styrer også til en vis grad vort liv, idet vores 
verdensbillede viser os vore handlingsalternativer ved at påpege, hvad der er 
realistisk og hvad der er naturligt og rimeligt at gøre, hvad der er urealistisk. Det 
siger noget om, hvad der er efterstræbelsesværdigt, hvad der bør gøres etc.”109  
 
Beskuerens tolkning og forståelse er altså her i centrum, hvilket må siges at være af varierende 
karakter. Netop denne kontekst er yderst individuel og der kan ikke drages nogen generelle udsagn 
om, hvorvidt den kommer til udtryk. 
Den fjerde og sidste kontekst, er den globale kontekst. ”Den globale kontekst rækker ud over det 
konkrete billede (…). Ethvert emne (og billede) indgår i en langvarig diskurs og relaterer sig til 
beslægtede emner”110. Dette drejer sig om, hvordan det enkelte fotografi indgår i en større 
sammenhæng end blot den interne, eksterne og personlig kontekst. Tilnærmelsesvis ethvert 
fotografi udtræder af et ønske om, at vise og fortælle noget, dette noget, kan være af global 
kontekst- karakter. 
´Ordinary hooker with career stealer´ indgår i en større sammenhæng og udtrykker et udsagn 
relateret til en større sammenhæng. Teksten på de nøgne kroppe er skrevet på engelsk, hvilket gør 
fotografiet mere global, og den viste problematik strækker sig også langt udover de danske 
landegrænser. Vores Verden er i høj grad drevet af materielle goder og karriere frem for børn og 
familie, hvilket er en global tendens, som kun bliver større.    
Ved hjælp af Bruno Ingemanns fire forskellige kontekstbegreber, har vi i dette afsnit skildret de 
forskellige former for kontekst. Kontekst kan betyde mange ting og gør det også i forhold til 
fotografiet. Vi har derfor i dette afsnit klargjort, hvad der menes med kontekst og hvordan de 
forskellige kontekstbegreber anvendes praksis på et fotografi. 
   
                                                
109 Veirup cit i Ingemann, Bruno: Fatamorgana: Pressefotografiets virkelighed og læserens, Museum Tusculanums 
Forlag 1998, side 92 
110 Ingemann, Bruno: Fatamorgana: Pressefotografiets virkelighed og læserens, Museum Tusculanums Forlag 1998, 
side 91 
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Observationstyper 111 
Ved feltarbejde kan observatøren (fotografen) forholde sig på fire forskellige måder alt afhængende 
af, hvilket udtryk de ønsker at opnå i feltet. Det er vigtigt, at have afklaret målet med undersøgelsen 
og feltet, der skal observeres og hvilken type fotografier, der ønskes. Observatøren skal skabe et 
’forhold’ til feltet, og det handler om, at få tillid til de personer, der skal observeres. Observatøren 
skal altid have i mente, at feltet kan vise anden adfærd end ved første observation. Det er derfor 
vigtigt, at man er kritisk med feltet og observerer over en længere periode. 
 
Den totale deltager 
Fotografen holder sin identitet og formål skjult i feltet. Man observerer ’undercover’, og det er 
vigtigt, at feltet ikke opdager fotografens arbejde. Skjult observation foretages hovedsagligt, når 
feltet ikke kan studeres åbent. At arbejde undercover er, at udgive sig for at være en del af feltet, og 
leve sig ind i en rolle, man normalvis ikke besidder. Denne form for observation er meget svær, og 
stiller ofte etiske spørgsmål.   
Den danske fotograf Jacob Holdt rejste i 1970’erne rundt i Amerika, hvorfra fotoserierne 
Amerikanske Billeder og Tro, håb og kærlighed stammer fra112. Jacob Holdts fokus lå primært på 
racisme, og han levede under de samme forhold som dem han observerede. Han opbyggede et 
familiært forhold til feltet, før han fotograferede dem. Det var først da han kom hjem, at han 
besluttede sig for, at alle hans fotografier skulle blive til to fotoudstillinger. Hans arbejde var som 
sådan ikke undercover, men da han levede sammen med feltet over en længere periode og 
’studerede’ mange lukkede grupper, var hans arbejde total deltagende.  
På nedenstående fotografi ses der en meget ung Jacob Holdt, som tomler sin vej gennem det 
amerikanske landskab. 
                                                
111 Bryman, Alan: Etnography and participant observation, kapitel 17 i Social Research Methods, Oxford: Oxford 
University Press, 2008 
112 http://www.american-pictures.com/dansk/jacob/index.htm (Besøgt den 06.12.2010) 
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Fotoeksempel113 
 
Deltageren som observatør 
Rollen indebærer observationssituationer, hvor forskeren deltager i feltet samtidig med at forskeren 
observerer, ved at knytte kontakter til personer (nøglepersoner) i feltet. Denne metode muliggør 
portrætter og close-up fotografier. Feltrollerne kan forstyrres på mindst to måder: 
 
1. Informanten identificerer sig for meget med fotografen til, at denne blot fungerer som informant, 
og bliver derfor selv observatør. 
2. Fotografen kan overidentificere sig med informanten og miste sit forskningsperspektiv ved at ’go 
native’. Ved ’go native’ menes der, at man bliver en del af det felt man observer. Man bliver med 
andre ord en del af kulturen, og pådrager sig personlige træk der kendetegner feltet.   
 
Anders Petersen, er svensk fotograf og tog sidst 1960’erne til Hamburg, hvor han i tre år opbyggede 
et forhold til stamgæsterne på Café Lehmitz, som også blev titlen på hans udstilling114. Han fik et 
meget personligt forhold til alle gæsterne, og derfor lykkedes det ham at kommet meget tæt på dem 
alle, både i baren og i deres private hjem. Hans fotografiske rolle var åbenlys og feltet havde 
                                                
113 http://2.bp.blogspot.com/_5qC-ktkpUGM/Syf6gQpfwVI/AAAAAAAAAA4/7O-BcOrC3Cs/s1600-h/jacob_holdt.jpg 
(Besøgt den 06.12.2010) 
114 http://www.anderspetersen.se/anderspetersen_new.html (Besøgt den 06.12.2010) 
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kendskab til hans formål med fotografierne. På nedenstående fotografi ser man et close-up fotografi 
af en kvinde, samt to andre mandlige gæster. Man kan tydelig se, at han har en nær kontakt til feltet 
og selv er deltagende i selskabet.   
 
 
Fotoeksempel115 
 
Observatøren som deltager 
Fotografen har en formel og relativ kort kontakt med informanterne, kontakten betegnes åben som 
observation. Nogen observation med lidt deltagelse, som primært er interviews. Observationerne får 
let et overfladisk præg, og analysen mister nemt dybde. Risikoen for overidentifikation og ’go 
native’ er minimal, da det kan være vanskeligt for fotografen, at få adgang til meninger og 
holdninger. Denne metode benyttes ofte ved reportager af fx pressefotografier.  
Den amerikanske fotograf, Elisabeth Kreutz fulgte Lance Armstrong efter en af hans sejre i Tour de 
France116. Hun har kort kontakt til feltet, og den kontakt der er, er primært gennem interviews.  
                                                
115 http://www.anderspetersen.se/anderspetersen_new.html  (Besøgt den 06.12.2010) 
116http://www.worldpressphoto.org/index.php?option=com_photogallery&task=view&id=1743&Itemid=257&bandwidt
h=high (Besøgt den 06.12.2010) 
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På nedenstående fotografi ser man, at fotografen er tæt på, men alligevel ikke helt tæt på. Der er en 
vis professionel afstand mellem feltet og observatøren.   
 
Fotoeksempel117 
 
Den totale observatør 
Fotografen observerer på sidelinjen uden deltagelse, men er ”fluen på væggen”. Ved brug af denne 
metode kan fotografen kun fange adfærd og ikke holdninger. Risikoen for påvirkning (der påvirkes 
på den måde, der observeres – hvilket i høj grad ændrer adfærden) og at ’go native’ er nærmest 
fraværende, men der er fare for etnocentrisme.  
Yann Arthus-Bertrand, er franskmand og har gennem en årrække taget fotografier af Jorden set fra 
oven118. Serien hedder Jorden set fra himlen (original titel: Vue du ciel). Gennemgående for hans 
fotografiske karriere, er geografiske fotografier og derved er han aldrig deltagende. Hans arbejde 
forgår primært fra en helikopter, og derfor er der ingen kontakt til feltet, som oftest ikke opdager 
hans arbejde.  
Nedenstående eksempel er fra serien Jorden set fra himlen, hvor dette fotografi er taget over en 
skolegård i Los Angelas.  
                                                
117 http://www.lookslikeyou.dk/world-press-photo-2010 (Besøgt den 06.12.2010) 
118 http://hubpages.com/hub/Yann-Arthus-Bertrand---French-Photographer (Besøgt den 06.12.2010) 
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Fotoeksempel119 
 
Vores observationstyper  
Under vores eget fotografiske feltarbejde, kan vores arbejde kategoriseres under to af ovenstående 
observationstyper: observatøren som deltager og den totale observatør.  
På fotografiet af en bloddonor, er vi observatøren som deltager. Vi måtte oprette kontakt til en 
nøgleperson i feltet, i vores tilfælde Birthe Brøndum, som er afdelingssygeplejerske på 
Rigshospitalets Blodbank. Grundet til dette er, at vi skulle have lov til at fotografere på 
Rigshospitalet og private bloddonorerne. Birthe Brøndum kontaktede forskellige bloddonorer og 
fortalte dem kort om vores opgave, hvorefter vi fik retten til fotografere dem og bruge dem på vores 
udstilling. Vi havde kort kontakt med de forskellige donorer, så de følte sig bekvemme i vores 
selskab.  
Resten af vores fotografering forgik som den totale observatør. Dog skal det nævnes, at nogle af 
fotografierne, grundet tidspres, er opstillede. Vores feltarbejde forgik på den måde, at vi altid 
medbragte vores kamera når vi skulle ud, enten alene eller i gruppen. På denne måde kunne vi altid 
fange de uselviske gerninger, mens de skete. Vi tog fotografierne på afstand, hvor vi derefter tog 
kontakt til personerne vi havde fotograferet for at få rettighederne til at udstille dem offentlig på 
Nørrebro Bibliotek. 
                                                
119 http://www.yannarthusbertrand.org/v2/home_us.htm (Besøgt den 06.12.2010) 
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“Selv. Tak.” 
Brainstorming på fotoserie 
Forinden projektskrivningen for alvor gik i gang, var samtlige gruppemedlemmer enig om, at vi 
kunne tænke os at ende ud med et konkret produkt. Med fotografiet som omdrejningspunkt, var det 
oplagt at vi skulle forsøge os med selv at skabe en fotoserie. Løbende med projektskrivningen og 
teorilæsning, har vi besøgt flere fotoudstillinger, deltaget i Photoshopkursus og talt med flere 
fotografer, netop for at få en idé om, hvad en fotoudstilling bør indebære.  
 
Som beskrevet i et ekspertinterview med Daisy Løvendahl120, havde vi, på trods af vores ønske om 
at fremstille et produkt, en stor udfordring i at finde den rette fotoserie. Vi ønskede en serie, der 
ikke blot sagde os noget, men som var mulig for andre også at relatere til. Daisy Løvendahl lavede 
en øvelse med os under interviewet, som gjorde det nemt for os at brainstorme på udstillingen. Vi 
skulle starte med os selv, og vurdere, hvad der var vigtigt i hvert af vores liv. Ved denne øvelse, 
samt vores mange besøg på fotoudstillinger under processen, fandt vi hurtigt frem til vores 
udstilling. Selvom vi i den grad var fascinerede af eksempelvis World Press Photo 2010s æstetiske 
udtryk og flotte fototekniske kundskaber, gik vi derfra med en følelse af ’død og ulykke’ i maven. 
Lignende oplevelser havde vi ved andre fotoudstillinger. Vi besluttede derfor, at forsøge at skabe en 
god stemning gennem fotografierne, og opsøge noget som alle mennesker, uanset baggrund, kunne 
relatere til. Sådan opstod vores fotoserien omhandlende de små gode og uselviske handlinger, man i 
hverdagen gør for andre, fremmede som ikke-fremmede mennesker. Vi ville forsøge at portrættere 
disse små hændelser, som uden man måske selv opdager det, kan gøre et ganske stort indtryk og 
betyde meget for et andet menneske. Denne idé gav gode vibrationer, det er noget alle har været ude 
for og derfor kan relatere til, og det var forholdsvis simpelt. Vi begyndte derfor at brainstorme på, 
hvilke ’gode gerninger’ der uanfægtet opstår i hverdagen. 
 
Fotografierne bliver til 
Efter at have brainstormet, fandt vi cirka ti gode gerninger, som var nogenlunde tilgængelige og 
nemme at portrættere. Det var vigtigt for os, at fotografierne tydeligt skulle vise den gode gerning, 
men samtidig skulle de have et æstetisk udtryk, som kunne bære at blive udstillet. Serien skulle 
bære præg af at af dokumentere disse handlinger i form af snapshots. Fotografierne skulle fange 
                                                
120 Bilag 1 
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’gerningsøjeblikket’, som om vi lå på lur, for at få det i kassen. Realiteten blev dog at dette ikke helt 
kunne lade sig gøre, grundet den korte tidsperiode. For at opnå kriterierne, som vi havde opstillet 
for fotoseriens kvalitet, var vi nødsaget til at opstille enkelte af situationerne. Forstået på den måde 
at vi fik ’skuespillere’ til at agere som fremmede overfor hinanden, og udfør de ’gode gerninger’, 
som vi forinden havde aftalt. På denne måde bliver fotografierne i vores fotoserie ikke alle ægte, og 
nogle ville til dels kalde dem manipulerede, men det kan ikke opfattes som en fejlkilde ved vores 
fotoserie. De gode gerninger som vi portrætterer, er nogle som alle kender og som alle kan relatere 
til, og det vil derfor ikke gøre en forskel for forståelsen af fotografierne, at selve situationerne er 
opstillede.  
Havde vi haft længere tid, ville det kunnet have ladet sig gøre, virkelig at fange hver situation. Dette 
ville imidlertid kræve meget tid i felten, og der ville desuden opstå problematikker i forhold til at få 
tilladelse fra de fremmede mennesker, som man portrætterede. Hvis deres ansigter er tydelige på 
fotografierne, vurderer vi det nemlig ikke som etisk forsvarligt at udstille dem offentligt uden en 
tilladelse. 
Ydermere er formålet med fotoseriens udstilling blot at vække positive tanker hos beskuerne, og 
belyse nogle positive elementer i hverdagen, som alt for ofte bliver overset. Fotoserien er ikke et 
stykke pressestof, som skal være dokumenterende for en sand begivenhed. Grundet disse 
problematikker samt overvejelser, mener vi altså, at kunne argumentere for vores valg. 
Vi har valgt at kalde udstillingen for ”Selv. Tak.”, da vi i denne titel ser en flertydighed. Læser man 
ordene hver for sig, symboliserer ”Selv.” selvet/subjektet, som er giveren af den gode gerning. Det 
er dette subjekt vi henvender os til, da vi ønsker at sætte fokus på de gode gerninger, mange gør for 
hinanden i hverdagen. Omvendt symboliserer ordet ”Tak.” modtageren, som takker for den gode 
gerning. Læser man titlen sammenhængende, bliver det til ”Selvtak”, hvilket igen fører tilbage til 
giveren af den gode gerning, der anerkender, at modtageren sætter pris på den god gerning, der er 
blevet udført. Med denne titel ser vi altså hele forløbet. 
 
Udstillingen klargøres 
Som led i studieforløbet på det Humanistisk Teknologiske Basisstudium skal alle grupper udstille 
deres semesterprojekt på Projektmessen fredag den 14. Januar 2011. Dette giver os god mulighed 
for at udstille vores fotoserie, og få respons og kritik af den fra vores medstuderende og 
undervisere. Vi forventer, at denne kritik vil være yderst brugbar for os, da det er responsen fra 
beskuerne der i bund og grund kan fortælle os, om vi har ramt plet, og formået at udstille en 
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fotoserie, der siger præcis det, vi ønsker. Hvad enten beskuerne forstår budskabet om den ’gode 
gerning’ og ser meningen med at belyse dette emne eller ej, vil en analyse heraf være anvendelig 
viden for os. 
Der var bred enighed i gruppen om at vores fotoserie tilmed skulle udstilles et offentligt sted. Vi 
skrev derfor rundt til en række biblioteker, hvor vi kunne se vores fotoserie udstillet. Nørrebro 
Bibliotek var særdeles begejstrede, og vi besøgte derfor biblioteket for at undersøge 
udstillingsmulighederne. Loftet i biblioteket bliver båret af store, sorte træbjælker, hvor ned fra der 
hænger stålwire, der før har været brugt til udstillinger. Det er derfor meget passende at vi her 
hænger vores fotografier op.  
De færdigredigerede fotografier bliver trykt på Roskilde Universitets Kopicentral, hvorefter vi med 
spraylim klæber dem fast på Vega foam, som sørger for at fotografierne holder formen, og ikke 
krøller sammen. Denne løsning giver os desuden mulighed for at fotografierne kan hænge lodret 
ned fra bjælkerne, og stadig være ’letlæselige’.  
Fotoserien vil blive udstillet på Nørrebro Bibliotek umiddelbart efter Projektmessen på Roskilde 
Universitet, og vil sandsynligvis blive hængende i uge 3 og 4, 2011. 
 
Sproget i vores egne fotografier  
I nedenstående afsnit vil gennemgå to af vores egne fotografier ud fra afsnittet Fotografiets 
grammatik. Da det ikke er god akademisk skik, at foretage en analyse af egne værker, vil vi her 
beskrive vores hensigt med fotografiet og hvilke tanker vi har gjort os, ud fra den grammatiske 
basisviden. Denne ’vejledningen’ af vores eget fotografi, skulle gerne minde om beskuerens analyse 
af samme, da vores hensigt og budskab gerne skal fremstå tydeligt for beskueren.    
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Det første indtryk er af stor betydning, da det er her beskuerens rejse gennem fotografiet begynder. 
Ovenstående fotografi måler 594 x 841 mm., formatet er nær da man ser personernes legemer tæt 
på. Man kan stadig fornemme hvilket køn og rolle de to personer har. Grunden til at personerne er 
skåret fra er, at det ikke er dem der er i fokus, men selve handlingen og gerningen. Der er skarpe 
linjer i fotografiet, da dette er med til at give en skarp fremtoning og klarhed. Det er meningen, at 
man skal kunne fornemme og føle handlingen i fotografiet og relationen mellem de to. Farverne i 
fotografiet spiller en stor rolle, da det er med til at fremhæve handlingen, og er med til at gøre det 
mere naturtro. Baggrunden fremstår uskarp, da det er armen og posen med blod der skal fremhæves. 
Hertil er blodet gjort mere rød og årerne blå, hvilket gør det mere dramatisk. Blodet skal være rødt, 
som man kender det fra sig selv. Dette frembringer en tættere relation mellem beskuer og fotografi, 
end hvis det havde været sort/hvid. I dette fotografi, er det blodet der er i fokus og det der 
repræsentere helheden, og i dette billede skaber budskabet. Det at give blod, er for de fleste en 
uselvisk gering, hvilket kan rede mange liv. Det er m.a.o. følelsen der skal fortælle det narrative i 
fotografiet. Det fotografiets narrativ der fortæller budskabet, som i denne sammenhæng er uselviske 
gerninger – de små sting i hverdagen, som glæder folk man ikke kender. Fotografiet fremstår 
realistisk og dokumentarisk, da beskueren er bekendt med situation, også selvom de ikke selv er 
bloddonor. Denne tilgang gør fotografiet troværdig, hvilket er vigtigt for vores udstilling. 
Beskueren skal tro på disse gerninger og kunne genkende dem. Det er mange æstetiske overvejelser 
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i fotografiet. Selvom beskueren muligvis væmmes ved nålen og blodet, kan det sagtens fremstå 
æstetisk smukt, bl.a. fordi gerningen på fotografiet i sig selv er smuk. Som nævnt i tidligere afsnit, 
er æstetik op til den enkle at vurdere, dog vil beskueren altid påvirkes på den ene eller den anden 
måde.  
Vores fotografi kan ses i to forskellige kontekster, den personlige og det globale. De fleste kan 
relatere til situationen på fotografiet og da bloddonation også er i fokus på global plan - og især 
kærlighed til sin næste, håber vi at konteksten er let forståelig for beskueren.  
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Gennemgående for vores fotografier generelt, ligger der en stor overvejelse omkring grammatikken, 
og hvordan vi får budskabet til at fremstå skarpt. Vi håber derfor at  beskueren forstår vores 
budskab klart og tydeligt. Selvom beskueren ikke gennemgår en slavisk analyse i hovedet, vil de 
ofte altid tage stilling til ovennævnte, og beskueren vil altid have en holdning til det. Beskueren er 
som nævnt tidligere det vigtigste for en udstilling, og uden dem ville en udstilling fremstå 
ligegyldig. De enkelte fotografier vil kunne stå alene, da de hvert taler sit eget tydelige sprog, men 
overordnet skulle alle vores fotografier gerne tale sammen og det håber vi at formå ved udstillingen 
på Nørrebro Bibliotek.  
Diskussion 
Igennem følgende afsnit viser vi en diskussion af de mest centrale omdrejningspunkter indenfor 
fotografiets sprog samt udstillingen ”Selv. Tak”. Når man beskæftiger sig med individets afkodning 
af fotografier, finder vi det relevant at klarlægge hvilke problematikker, der i denne forbindelse er 
presserende. Med baggrund i egen udstilling, tager vi yderligere selve temaet, og altså budskabet 
om uselviske gerninger, op til overvejelse, for derigennem at diskutere hvorledes dette budskab kan, 
vil og må opfattes af vores kommende beskuerskare. Netop denne diskussion er relevant, da 
holdninger til fænomenet om uselviske gerninger, kan være delte.  
Det har for os været vigtigt at skabe en troværdig, realistisk samt læsbar fotoserie, der tydeligt 
fremviser et budskab for beskueren. Derfor er netop også billedmanipulation en relevant overvejelse 
at medregne. 
 
Fire centrale teoretiske begreber 
Som beskrevet tidligere i rapporten ligger vores hovedfokus, foruden den basale grammatik i 
fotografiet, på de fire centrale begreber følelse, narratologi, æstetik og kontekst. Afsnittet Fire 
centrale teoretiske begreber forklarer, hvordan vi har fundet frem til netop disse punkters relevans 
indenfor forståelse samt analyse af fotografiet. For at opnå indblik i fotografiets verden, har vi 
foretaget en række dybdegående analyser af fotografier. Efterfølgende har vi analyseret vores egne 
analyser, ved punkt for punkt at gennemgå disse, for derigennem at vurdere hvad vi hver især lagde 
vægt på. Det interessante var, at det heraf fremgik, at vi alle havde vægtet følelse, narratologi, 
æstetik og kontekst højt for vores erkendelse og forståelse af fotografierne. Disse fire begreber viste 
sig altså vigtige for os, og dermed var der enighed om, at når vi som beskuere, vægtede disse 
begreber i en sådan grad, kunne vi ikke være de eneste. Vi besluttede derfor, at forståelsen for 
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fotografiets evne til at påvirke, kan komme til udtryk gennem en klarlæggelse af fotografiets 
grammatik samt en analyse af de fire begreber. 
 
Vi mener dog, at det er relevant at diskutere disse teoretiske begreber. Ud fra vores teori og analyse 
antyder vi, at analysen og dermed forståelsen af et fotografi, er yderst personligt og individuelt, og 
det kan derfor diskuteres, hvorvidt det er muligt for os at generalisere os frem til, at begreberne har 
så høj relevans, som vi antog. Den typiske fremgangsmåde ved en fotoanalyse, er at lægge ud med 
fotografiets grammatik. Fotografiets grammatik er meget basalt, og ikke individuelt fra beskuer til 
beskuer. Først når man tager analysen et stykke dybere, begynder man som beskuer at inddrage sig 
selv, hvilket giver det personlige islæt, som vi i gruppen selv nåede frem til. 
 
Efter at have opnået en dybere forståelse for fotoanalyse, har vi sammensat vores eget 
analyseapparat. Dette ud fra vores egne erfaringer som beskuere, anerkendt akademisk teoretisk 
viden samt praktiskbaseret teoretisk viden, som vi har tilegnet os gennem processen. Her er det især 
vores egne erfaringer som beskuere, som vi kan diskutere. I sammensætningen af disse tre tilgange 
har vi erfaret, at det er sådan vi opnår det mest fyldestgørende analyseværktøj. Vi mener at være 
kommet frem til det væsentligste niveau i analyseværktøjet, de fire basale begreber, ud fra vores 
egne erfaringer som beskuere. Omvendt har vi løbende i rapporten klarlagt, at beskuelsen af et 
fotografi er individuelt, og det kan derfor diskuteres, om det overhovedet er muligt at sammensætte 
et analyseværktøj, som vi har gjort det. Vi er ikke som sådan repræsentative, da vi er en del af den 
samme beskuergruppe. Vi er alle unge kvinder i 20’erne, læser alle på universitetet, bor alle i 
København, og har stort set det samme forhold til fotografier. Alligevel har vi sat os ind i stoffet i et 
omfang, vi mener, gør os kompetente til at sammensætte et sådant analyseværktøj. Vi er dykket ned 
i fotografiernes verden, og har både haft objektive og subjektive tilgange hertil. De fire centrale 
teoretiske begreber er derfor nøje udvalgt, og kan danne rammen om en fyldestgørende 
analyseform, som vi mener, at alle beskuere i høj grad kan relatere til. 
 
Fotoudstillingen ”Selv. Tak.” 
Vi har undervejs haft store overvejelser omkring vores egne evner til at stable en fotoserie på 
benene og lade den udstille. Da ingen af gruppens medlemmer har erfaring indenfor området, har 
det været vores store spekulation, hvordan professionelle fotografer formår at lade deres fotografi 
sende det samme budskab til flest mulige betragtere. For selvom vi lægger vægt på, at forståelsen af 
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fotografier er yderst individuelt, må det forstås, at det betragtede fotografi forinden har gennemgået 
en lang arbejdsproces, med det formål, at det siger præcis det fotografen ønsker. 
En udstilling er en fremvisning af objekter. Der er mange måder at lave en udstilling på, mange 
steder at udstille og mange forskellige objekter, der kan udstilles. Udstillingen ”Selv. Tak.” 
indeholder materiale, der sender et budskab, og er derfor en udstilling. Da der i dag er rig mulighed 
for at udstille på fx biblioteker, kan alle, som har materiale, i princippet udstille. Alt kan udstilles, 
men om det er god kunst er op til beskueren at bedømme. Det, at vi udstiller vores fotoserien, bliver 
på den måde en afprøvning af denne, for at se om beskuerne påvirkes i den retning, som vi har 
tiltænkt. Fotoserien har vi lavet, for at afprøve om vi, som amatørfotografer med den teoretiske 
viden vi har tilegnet os, kan sammensætte en fotoserie, der reelt udviser det budskab, som vi ønsker. 
At vi vælger at udstille denne fotoserie, er yderligere for at afprøve, hvorvidt dette budskab går 
igennem hos beskuerne. Som Daisy Løvendahl siger, er forskellen på kunstnere og almene kreative, 
at kunstnere tør vise deres kunstværker frem, og ikke blot lader dem ligge i skuffen eller på 
serveren.  
 
Uselviske gerninger 
Der findes delte meninger om, hvorvidt en person kan udføre gode gerninger mod fremmede uden 
et motiv, og altså udføre en uselviske gerninger. Findes der overhovedet uselviske gerninger, eller 
er det blot en utopi, som vi inderligt ønsker at tro på, for at overrumple Verdenens grusomheder? 
Nogle vil sågar mene, at uselviske gerninger kan opnås gennem en dyb dedikation til sin tro fx 
Kristendommen. 
Man kan stille spørgsmålstegn ved, om mennesket overhovedet kan handle uden dybereliggende 
motiver, og om en ’uselvisk’ gerning ikke bliver selvisk, i det øjeblik det bliver selvreflekterende. 
Hvis man hjælper en fremmed person, forventes der en respons af personen, man forventer at blive 
sandet for sin handling. Oplever man ingen respons, føler man sig muligvis snydt. Hvis man 
handler uselvisk, hvorfor har man så behov for anerkendelse fra omverden? Uselvisk er, at ”den 
enkelte søger at fremme andres vel uden tanke for egne interesser og behov.”121. Individer har ofte 
et behov for at fortælle om de ’uselviske’ handlinger, de udretter i hverdagen. Er man eksempelvis 
bloddonor eller organdonor, har man ofte behov for at fortælle det, altså man vil opnå en 
selvrealisering gennem den anerkendelse, som ens medmennesker kan give en. Hvis man er 
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planfadder, har man ofte et fotografi hængende af det barn man støtter i den 3. verden. Hvis man er 
uselvisk har man ikke behov for anerkendelse, med mindre at ’uselviskhed’ blot er en måde at opnå 
selvrealisering på, uden det virker egoistisk. 
Professor Henrik Høgh-Olesen fra Psykologisk Institut, forklarer i en artikel fra magasinet 
Kandestøberen122, ”at intentionen bag en uselvisk handling eller altruisme er helt central i den 
psykologiske forståelse”123. Hvis man skal tale om altruisme, er der, ifølge psykologerne, tale om 
at glæde andre. Ifølge Henrik Høgh-Olesen, er det ”helt okay med den gode selvfølelse, når 
hensigten først og fremmest er at hjælpe andre”124. Denne holdning, er der nok mange, der er 
uenige i. De vil mene, at der her er tale om en selvisk handling, da man selv får noget ud af at 
udføre handlingen. Til dette siger Henrik Høgh-Olesen, at man ikke kan ”undgå den personlige 
motivation”125 og fortsætter ”Du bliver belønnet indefra fra naturen for at gøre noget godt. Det er 
den følelse af velvære, vi oplever når vi giver”126. Netop derfor mener Henrik Høgh-Olesen, at der 
findes uselviske gerninger til trods for, at man får en følelse af tilfredshed. ”Altruismen er noget helt 
særligt for mennesker. Mennesker har en genuin følelse af giverglæder, som vi ikke ser andre steder 
i dyreverdenen.”127. 
Om den individuelle holdning til uselviske gerninger er af den ene eller anden karakter, mener vi, at 
budskabet om netop dette er at vise, som tidligere beskrevet, at det er de små momenter i 
hverdagen, der skaber sammenhold på et større plan. Om den uselviske gerning i bund og grund er 
uselvisk, er ikke den afgørende - men den motiverende faktor. 
 
Muligheden for påvirkning 
Hvorledes det er muligt at påvirke beskueren gennem fotografi, og hvordan dette lader sig gøre, er 
et af de primære fokuspunkter gennem denne rapport. Gennem teorier om, hvordan mennesket 
opfatter, ser og forstår fotografier, diskuteres her hvad dette betyder, og hvordan det dermed kan 
indtænkes i en fotoserie. 
Beskuelsen af et fotografi starter ifølge den ikonografiske fotoanalyse, på det ’præ-ikonografiske 
niveau’. Det er her beskuerne primært identificerer, hvad de ser, hvilket bunder i deres egne 
dagligdagserfaringer. Den enkeltes erfaringshorisont har altså stor betydning, for hvad denne får ud 
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af et fotografi. Dermed antager vi, at der altså er stor forskel på, hvad den enkelte oplever, og 
hvilken forståelse denne får af fotografiet. Derfor afhænger fotografiets narratologi i høj grad af 
individet som beskuer. Dog kan man her betvivle, om dette er tiltænkt fra fotografens side, eller om 
der har været en grundidé om ét bestemt budskab, én bestemt historie, som fotografiet skal fortælle. 
Når kompositionen og den basale grammatik i et fotograf er udformet på en helt bestemt måde, er 
dette ikke overlagt. Der er med dette en hensigt om at formulere noget ganske særligt. I afsnittet 
Beskuernes forudsætninger ser vi at fotografier i sig selv er objektive, først når en subjektiv beskuer 
tillægger fotografiet værdi får fotografiet en fortælling og dermed en også en mening. Dette betyder 
dog ikke, at der ikke på forhånd kan være en forventning om, hvad beskueren kan se og tolke af 
fotografiet, og dermed en forventning for hvad denne vil føle efterfølgende. Ifølge den semiotiske 
fotoanalyse, som beskrevet i afsnittet Fotografiets grammatik, har denne til formål at 
bevidstliggøre, hvordan vi identificerer os med fotografier og hvordan de for den enkelte giver 
mening. Verden forstås gennem tegn, og mennesket har gennem sin opvækst lært at se og læse 
verden efter dette. Når vi ser et fotografi, ved vi hvad objektet er, fordi det ligner dét, det er. Man 
ser og forstår altså de ikoniske tegn. Dette gør så at sige fotografierne genkendelige for mennesket, 
og gør mennesket i stand til at forstå og dermed tolke hvad det ser. Dette er af afgørende betydning 
for, om man til fulde kan forstå det viste. Dog kan forholdet mellem objekt og tegn i nogle tilfælde 
være mere tilfældige eller abstrakte, altså symbolske tegn. I netop denne situation må det være den 
ikonografiske bevidsthed, der er afgørende for forståelsen. Hvor meget individet ved om et 
pågældende emne, er altså afgørende for hvorledes de læser et fotografi. Som nævnt tidligere 
forholder det sig således at ”… fotografiet er et sprog, der i dets afkodning er knyttet til en bestemt 
kultur og en bestemt historie.”128. Så i tilfældet hvor objekterne i fotografiet er symbolske tegn, 
afhænger det altså i højere grad af kulturelle, socioøkonomiske og individuelle forhold. 
Det andet niveau indenfor ikonografisk fotoanalyse, er det ikonografiske niveau og dermed den 
ikonografiske analyse. Her erkendes og identificeres hvilke litterære og mytologiske tekster og 
perioder, de viste genstande henviser til. Der opstår altså et behov, for at beskueren har en vis grad 
af fx kulturel dannelse og forståelse. Ligesom ovennævnte, kan der her være store forskelle i 
udfaldet af beskuelsen. Individet kan have meget varieret kulturel dannelse, dette med baggrund i 
både etnicitet, interesser, socioøkonomiske forhold etc. Formodentlig har skolegang og almen 
dannelse/intelligens ligeledes en væsentlig betydning for dette. Hvis mennesket ikke genkender 
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tegnene til de litterære og mytologiske perioder, er det ude af stand til at forstå den ikonografiske 
fortolkning, og dermed uden mulighed for at forstå ikonologien. 
Det ikonologiske niveau følger ovenstående, her fortolkes den dybere mening og betydningslaget i 
fotografiet erkendes og anerkendes. Indenfor denne forståelse af fotografiet, spiller individet og 
dettes vidensgrundlag den største rolle overhovedet. Vidensgrundlaget er den afgørende faktor for 
om, og hvordan et fotografi kan opfattes. Nogle fotografier vil naturligvis være særdeles 
genkendelige for de fleste, og dermed bliver det samlede budskab samt fotografiets historie nem at 
forstå for beskueren. Dog kan fotografiet lige såvel være særdeles vanskeligt at aflæse. Der kan 
være mange forståelseslag og symboler, der er så indviklede, at individet ikke kender til eller forstår 
disse. Muligvis kan fotografiets ikonologi opfattes, hvor de ikonografiske motiver i fotografiet ikke 
er genkendt. Dermed kan beskueren delvist forstå fotografiets narrativ. 
Det der er nemmest at forstå, mest indlysende og tydeligt, er det, man selv kender til, det der ligger 
én nært. Mennesket reagerer stærkest og mest emotionelt på det, der er nærværende og dermed 
virker mest realistisk. Dette gør sig i allerhøjeste grad gældende ved perceptionen af fotografier. 
Hvilket må betyde, at individet kan have svært ved at relatere til noget, der ligger udenfor ens nære, 
logiske sanser. Det fjerne ligger muligvis så langt udenfor forståelsens rækkevidde, at beskueren 
helt afskæres fra dele af fotokunstens verden, udelukkende med baggrund i egen erfaringshorisont. 
Naturligvis er mennesket ikke i stand til at vide, erkende og forstå uanede mængder, hvilket giver 
en naturlig begrundelse for denne skærpede forståelse. Derfor må man som fotograf holde sig for 
øje, hvilken målgruppe man forsøger at ramme, hvilken historie man vil fortælle, og hvor tydelig 
denne skal fremstå for sit publikum. At afgøre hvor meget ens kommende beskuere angiveligt ved 
om givne emne på forhånd, kan være en omfattende opgave, men det kan have stor betydning, at 
disse aspekter overvejes. 
 
Et af de særdeles interessante forhold i fotografiets verden og fortælling, er fotografiets fortætning, 
altså at hele fotografiets information gives på én gang. Beskueren påvirkes med et ”... øjebliks 
eksplosion af udtryk og mening”129. Man er som fotokunstner i stand til at gøre denne eksplosion 
af en sådan karakter, at beskueren lader dette printes ind på nethinden og husker historien. Ligger 
fotografiets fortælling dog udenfor individets erkendelse, må denne eksplosion føles tom og 
tilnærmelsesvis ligegyldig. Emotionel fortætning for hele fotografiet eller træk heraf, hos 
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beskueren, vil ofte være ønskværdig for fotokunstneren. Dette kræver dog, at beskueren i høj grad 
kan relatere til det viste. Som nævnt i Fotografiets grammatik kan beskueren antage, at dennes 
ræsonnement for fotografiets betydning er det korrekte, hvilket kaldes argumentativ fortætning. 
Herunder vil beskueren altså mene at have forstået og fortolket fotografiet korrekt, uden at dette 
nødvendigvis er sandt. Dog giver fotografiet her mening for den enkelte, til trods for at meningen 
og betydningen er konstrueret af den enkelte selv. Dette kan både anses for værende problematisk, 
ligesom det kan være godt. Hvis et fotografi er tiltænkt én bestemt historie, og dermed bør opfattes 
på en bestemt måde, er det problematisk, hvis beskueren opfatter det på en anden måde. Dog må 
hensigten med store dele kunst, blot være at røre beskueren, og hvis dette er tilfældet, til trods for 
det muligvis fejlanalyseres, har det stadig opfyldt sin mening og rørt beskueren. 
 
Informationen om på hvilket grundlag beskuere tager fotografier til sig, samt beskrivelsen af denne 
tilgang til analyse, er vigtig for vores udstilling. Dette fordi vi ved, at beskuerens baggrund og 
hverdagserfaring har indflydelse på hvorvidt de kan forstå og forholde sig til fotografierne, hvilket 
er ønsket for vores fotoserie. At forstå vores fotoserie kræver ikke nogen specifik viden som sådan, 
da det portrætterede er hverdagssituationer, som langt de fleste har været ude for eller i hvert fald 
hørt om, hvilket giver os en bredere beskuermulighed. 
 
Billedmanipulation 
Selvom vi har valgt at gå udenom billedmanipulation, kommer vi ikke helt udenom at diskutere 
emnet, da det er en yderst væsentlig del at fotografiers verden i dag. Vi vil ikke beskæftige os med 
hvor grænsen går for billedmanipulation, men i højere grad sætte fokus på hvilke konsekvenser det 
kan få for vores egne fotografier til udstillingen. Vi er nødt til at få en forståelse for 
billedmanipulation, for dermed at få kendskab til hvilken forudsætning beskuerne har for at forstå 
vores fotoserie. Her er det især to fokusområder, der er vigtige for os at diskutere, nemlig 
billedmanipulations historiske perspektiv og forskellen mellem generationernes forståelse af 
billedmanipulation. 
 
Historisk set har billedmanipulation eksisteret ligeså længe som fotokunsten. Dette betyder, at også 
da det analog kamera var det dominerende apparattype, anvendte man billedmanipulation i 
mørkekammeret. Den eneste forskel fra tiden med mørkekammerarbejde til i dag er 
tilgængeligheden. Med den nemme adgang til manipulationsværktøjer, er det i dag en langt større 
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brugerflade, der udnytter dette. Manipulationsprogrammer ligger indbygget i computeren, eller de 
kan downloades gratis på Internettet, og sågar vores mobiltelefoner har installeret funktioner, der 
manipulerer fotografierne. Med teknologisk udstyr som dette ved hånden, har altså selv mennesker 
med meget lav teknologisk kunnen, mulighed for at sætte sit eget præg på fotografier. Dette er 
modsat tiden for mørkekammer og analogt udstyr, hvor det primært var professionelle fotografer, 
der havde adgang dertil. Udstyret var dyrt, avanceret og krævede megen fysisk plads, hvilket satte 
en begrænsning for ’hobby-fotografers’ manipulatoriske muligheder. 
Så selvom billedmanipulation i bund og grund var ligeså nødvendigt at vægte, når man betragtede et 
fotografi før den teknologiske tidsalder, har den lette tilgængelighed alligevel sat sit præg. Flere 
fotografier florerer i cyberspace, og en kritisk tilgang til hvad man ser, er nødvendig. 
 
Denne ændring indenfor tilgængeligheden af billedmanipulationsredskaber, som er sket over yderst 
kort tid, skaber desuden en kløft imellem generationerne. De, der er vokset op med det analog 
kamera og forståelsen for vanskeligheden af at fremkalde fotografier manuelt, har ganske givet en 
større tiltro til fotografier. Omvendt kender børn og unge, der er vokset op i den digitale tidsalder, 
til mange former for billedmanipulation, og deres tiltro til fotografier er derfor mere begrænsede. 
Nogle forventer endda at fotografier i det offentlige rum er blevet manipuleret, og tager derfor ikke 
umiddelbart fotografiet for gode varer. 
Den nemme tilgang til kunsten at fotografere gør, at ”Fotografiet kommer (…) til at fungere som en 
vigtig selvforståelse for mennesket, som et spejl for vores identitet. Det er i allerhøjeste grad med til 
at skabe det moderne menneske”130. Det er en vigtig pointe, at vi i dag rent fysisk selv skaber 
fotografierne og lader dem fortælle dét, vi vil have dem til. Dette gør det vanskeligt helt at bevare 
den reelle realisme i fotografierne, som der var i motivet, der blev affotograferet. Mette Sandbye 
pointerer, at vi som udgangspunkt opfatter fotografiet som realistisk, fordi vi er opdraget til det131. 
Det må antages at gælde for generationen, der var domineret af analoge kameraer, og det er derfor 
en pointe, der er nødvendig at medregne. Pointen skaber en konflikt sat op i mod Christian 
Boltanskis påstand, om at når vi betragter et fotografi, er det sandheden i det, der bevæger os132. 
Denne sandhed synes dog kun at påvirke de ældre generationer, hvorimod den yngre generation 
synes at være tilstrækkelig mistroisk overfor fotografiets sandhedsværdi, til ikke at lade fotografier 
bevæge dem øjeblikkeligt. 
                                                
130 Sandbye, Mette: Mindesmærker. Tid og erindring i fotografiet, Rævens Sorte Bibliotek 2001, side 14 
131 Ibid., side 38 
132 Ibid., side 21 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Fotograf: Emil Schildt 
Analog fotografi, 
manipuleret i mørkekammer 
 
Det faktum at den yngre generation forholder sig kritisk til fotografiers sandhedsværdi, og at de 
ældre generationer i større grad tager det for gode varer, må afgjort gøre det svært for en fotograf at 
lade sandhedsværdien i et fotografi afkode. For som Mette Sandbye påpeger, har fotografen allerede 
i det sekund denne sætter kameraet op for øjet, taget nogle valg omkring det fotografi, denne er ved 
at skabe133. Nogle ting udelukkes fra historien, og nogle ting sættes i fokus. Så hvornår er et 
billede manipuleret, og hvornår er det den rene afbildning af virkeligheden? At grænsen er så svær 
at trække op, er vores begrundelse for at afgrænse os fra dette, men forståelsen af beskuernes 
forudsætninger for det betragtede fotografi, er vigtig for os. Især i tilblivelsen af vores egen 
fotoudstilling, som bør være troværdig, og have et dagligdagsudtryk, dog med en æstetik af høj 
kvalitet. Da tilliden har været vigtig i vores fotoudstilling, har vi valgt at gå udenom om alt for 
megen billedmanipulation, for at undgå at det skulle blive nødvendigt at stille spørgsmålstegn ved 
troværdigheden af vores fotografier. Men så igen, hvor går grænsen for manipulerede fotografier og 
afbildninger af den virkelige verden? Diskussionen kan fortsætte uendeligt især med en blandet 
beskuerskare. 
                                                
133 Ibid., side 22 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”Evolution”  fra Dove 
Digitalt fotografi, før og efter 
digital billedmanipulation 
 
Konklusion 
I gennem rapportens dannelse har vi gentagne gange erfaret, at fotografiet taler mange forskellige 
sprog. Der findes mange forskellige virkemidler til, hvordan budskabet står klart for beskueren. Det 
er med fotografiets sprog, at dette gøres tydeligt. Yderligere afhænger det både af kontekst, hvilket 
udtryk der ønskes og i allerhøjeste grad af den enkelte beskuer. 
Vi ønsker med vores fotoserie at portrættere små uselviske gerninger i hverdagen, hvilket vi bedst 
har kunnet gøre gennem fotografier af hverdagssituationer, hvor disse opstår. Langt de fleste formår 
at relatere til disse hændelser, og netop relationen mellem fotografi og beskuer er et vigtigt 
virkemiddel for opfattelsen af budskabet. Hvis beskueren kan indleve sig i fotografiet kan de føle 
situationen og derigennem mærke budskabet. 
Ved at bruge redskaber som den grundlæggende forståelse af fotografiet samt de fire centrale 
teoretiske begreber, bliver processen med at fotografere mere overvejet og dermed får man et bedre, 
mere konkret resultat. Vi har selv opstillet et analyseapparat, som er blevet afprøvet gennem 
opgaven på udvalgte billeder. Disse fire centrale teoretiske begreber  følelse, narratologi, æstetik og 
kontekst, har vist sig som gode analytiske grundsten. Vi er kommet frem til de centrale teoretiske 
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grundbegreber ved at tage udgangspunkt i os selv, og det vi netop mener, er vigtigt at lægge vægt 
på, når man søger at forstå et fotografi. Dette har vist sig at være en anvendelig tilgang, og vi føler 
os nu kompetente til at fastlægge, at hvis det er sådan vi i gruppen ser fotografier, så er det det 
ligeledes for andre mennesker. Vi mener igennem disse metoder, at have en indsigt i, hvorledes 
beskueren læser og forstår et fotografi. Dermed kan vi anvende dette, så vi på egen kunst, netop kan 
tale et valgt sprog til beskueren, som de ligeledes er i stand til at forstå og erkende. 
Selvom vores udstilling består af en serie fotografier med samme sagte budskab, er hvert fotografi i 
stand til at stå alene. Det er for os vigtigt, at de hver især taler et tydeligt sprog til beskueren. Selv i 
tilfælde hvor beskueren ikke finder vores fotografier æstetiske, er vi med vores teoretiske 
baggrundsviden, overbeviste om, at budskab står klart og tydeligt for beskueren. Vores tilgang til 
fotografiet og vores udstilling, har givet os troen på, at selvom man ikke er professionel kunster, 
kan en udstilling have mindst lige så meget potentiale som alle andre, bare budskabet er stærkt og 
man er villig til at dele sine holdninger med offentligheden. 
Perspektivering 
I denne rapport beskæftiger vi os med et selvskabt analyseapparat omhandlende fotografiets sprog. 
En anden tilgang til dette kunne være en ændring i netop dette analyseapparat. Når vi har valgt de 
fire centrale teoretisk begreber følelse, narratologi, æstetik og kontekst, er det med baggrund i vores 
opfattelse af de vigtigste elementer indenfor emnet. Dette fokus kunne være ud fra en anden vinkel, 
en anden analysetilgang med fokus på andre elementer indenfor fotografiets verden. 
 
Fotografiets verden indeholder adskillelige aspekter, hvoraf billedmanipulation bl.a. kan være et af 
de væsentligste. Der er mange ting som kan tages op til diskussion under dette emne. Fremtiden 
bringer en retoucheret verden, og det vil blive sværere at skelne mellem sandt og falsk. Konstant 
opsøger vi nyheder gennem de tilgængelige medier, hvori vi forventer intet andet end sandheden. 
Dette udmunder sig i problematikker og etiske overvejelser angående fotografiets sandhedsværdi. 
Fokuserer vi på andre medieformer, opstår problemstillinger af en anden karakter. I mode- og 
idoldyrkende magasiner, fremstår mennesket som værende fejlfrit, æstetisk og bestræbelsesværdigt.  
Ubevist misunder vi de personer, der er portrætteret i magasiner, uden erkendelsen af denne 
retoucherede virkelighed, vi betragter. Disse medieformers forskellige formidling af sandheden, 
skaber problematikker for beskueren, idet mennesket på den ene kun ønsker den ufiltrerede sandhed 
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og på den anden side, et urealistisk og uopnåeligt virkelighedsbillede. Netop dette kunne være et 
yderst interessant emne for en videregående rapport indenfor feltet.  
 
Under arbejdet med rapporten er vores opmærksomhed ledet mod,  forskelligheden mellem 
generationers forhold til fotografiets sandhedsværdi. Et videre arbejde kunne have omhandlet 
undersøgelse af, hvordan man i de forskellige generationer opfatter netop dette. Der er stor forskel 
på, om man er født før eller efter digitaliseringen af fotografiet og Photoshops fremkomst. Dette 
skaber en interessant opdeling af samfundets troværdighed til fotografiet. Derfor kunne videre 
arbejde i denne retning, hvor generationskløften klarlægges, vise hvilken konsekvens dette har for 
afkodningen af offentlig tilgængelige fotografier.   
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Bilag 
 
Bilag 1 
Referat af interview med Daisy Løvendahl 
 
Tidligt i vores projektforløb, den 5. Oktober 2010, kontaktede vi Daisy Løvendahl, som vi fik 
kontakt med via vores vejleder, Sine Carlsen. Daisy Løvendahl er uddannet fra Roskilde 
Universitet, men har fotograferet hele sit liv, og har derfor en stor viden indenfor feltet. For os var 
det interessant at kontakte netop hende, da hun er en af de få, der arbejder i krydsningsfeltet mellem 
det akademiske og det kunstneriske. Vores status i gruppen var på daværende tidspunkt, at vi 
primært beskæftigede os med pressefotografiet, men havde endnu ikke anskuet rapporten i dens 
fulde form. Teoretikere og tilgange havde vi kun i smalt omfang diskuteret. Vi havde derfor en 
forventning om, at Daisy Løvendahl kunne give os et pift fra den verden, som vi var på vej ind i. 
 
Daisy Løvendahl foreslog selv at vi skulle mødes på en cafe på Vesterbro, København, hvilket var i 
hendes egne vante omgivelser. Meget hurtig var der god kontakt, hun var interesseret og stillede 
spørgsmål til vores rapport. Hendes erfaring som coach skinnede tydeligt igennem, og det var snarer 
hende, der interviewede os, end omvendt. Det udviklede sig til en samtale mellem os alle sammen, 
hvortil Daisy Løvendahl stillede mange brugbare spørgsmål, der ledte os på andre tanker og nye 
veje. 
 
Daisy Løvendahl fik os bestemt til at tænke mere kreativ og ud af boksen, i stedet for at fokusere på 
den teoretiske del. ”I skal først finde jeres kreative side frem, dernæst kommer teorien. Som en 
slags overbygning. I skal have fingrene i det.”134. Langt størstedelen af samtalen omhandlede 
desuden, hvordan det var vigtigt for vores rapport, at vi startede med os selv. Først skulle vi finde 
rammen for vores projekt, dernæst kreativiteten og slutteligt teorien. Vores egne tilgange som 
beskuere kunne fortælle os langt mere, end vi umiddelbart havde forventet. 
 
En anden vigtig pointe, som Daisy Løvendahl foreslog os at tænke over, var hvorfor vi i 
virkeligheden ville arbejde med pressefotografiet. Vi talte om hvad der i grunden definerer de 
forskellige genrer, og hvornår de adskiller sig fra hinanden. Efterfølgende blev vi enige om at 
                                                
134 Ekspertinterview med Daisy Løvendahl den 05.10.2010 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afgrænse os fra at skelne mellem de forskellige genrer, og i stedet fokusere på hvad selve fotografiet 
som medie, kan. Med udgangspunkt i os selv, havde vi en tydelig idé om, hvad der, for beskueren, 
er vigtigt i et fotografi. 
 
Daisy Løvendahls mange års erfaring indenfor både den akademiske verden samt den 
fotokunstneriske verden gjorde desuden at hun, som vi havde håbet på, kunne foreslå os flere 
forfattere og fotografer, som vi skulle undersøge. Hun gav os derfor et rigtig godt grundlag for at 
arbejde videre, og håndplukke præcis de teoretikere, der var brugbare for vores rapport. Desuden 
har hendes ’blandede’ tilgang til fotografiens verden inspireret os til ikke at tænke det så opdelt som 
i projektets begyndelse. 
 
Slutteligt har Daisy Løvendahl selv stor erfaring med at udstille sine fotografier, og har udstillet 
flere steder i Verden. Tidspunktet for vores møde med hende lå så tidligt, at vi endnu ikke havde 
tænkt vores egen udstilling igennem. Vi havde et ønske om at prøven vores viden af i praksis, men 
kunne ikke nå frem til hvad vi præcis ville portrættere. Daisy Løvendahl gav os derfor nogle 
redskaber til, hvordan vi kunne finde frem til en serie fotografier, som vi kunne stå inde for, og 
samtidig ville være interessant for fremmede beskuere. Igen startede Daisy Løvendahl ud med at 
spørge os, hvad der betød noget for os i vores liv. Vi nævnte hver især nogle forskellige ting, og 
efterfølgende skulle vi forsøge at sætte billeder på det. Det gav os mulighed for at tænke visuelt og i 
billeder, og det overraskede os hvor nemt det var. Vi lavede denne øvelse flere gange, og nåede på 
den måde frem til vores billedserie til udstillingen. Den har en betydning for fore projektforløb, det 
er muligt for fremmede beskuere at relatere til fotografierne. 
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Bilag 2  
Besøg hos fotoudstillinger 
 
Som et led i indsamlingen af materiale, idégenerering indenfor feltet og for at sætte os ind i 
fotografiernes verden, har vi brugt meget tid på at besøge fotoudstillinger under hele 
rapportskrivningsprocessen. Bl.a. har vi besøgt Fotografisk Center Ung, dansk fotografi ’10, World 
Press Photo 2010 i Politikens Hus, What a Beautiful Waste of Talent af Tomace Ryming samt 
Sophie Calles Take care of yourself udstillet på Louisiana. Hertil har vi skrevet referater af de tre 
sidstnævnte. 
Udstillingerne vi har besøgt, har været meget forskellige. Location, genrer og beskuere har stort set 
ikke været de samme, de steder vi har været. Dette har givet os et indblik i det brede spektrum, som 
fotografier dækker over. Desuden oplevede vi os selv som beskuere til en udstilling, hvilket kan 
være brugbar viden, til udformningen af vores egen fotoudstilling. 
 
 
”World Press Photo 2010”, i udstillingsrummet, Pressen, i Politikens Hus. 
Besøgt den 13.10.2010 
Med en forventning om en officiel åbningsceremoni, ankom gruppen til udstillingen i Politikens 
udstillingsrum, Pressen. Foruden os var der cirka syv andre i det store rustikke rum, som havde 
malingklatter på væggene, wire og store rør løbende i loftet samt et cementgulv der mest af alt 
mindede om en stor garage. Under vores besøg ankom dog flere mennesker, og der opstod stille 
hvisken og små bemærkninger til fotografierne blandt beskuerne. 
 
Udstillingen i rummet var flydende delt op i to. I den ene ende befandt sig en særudstilling af 
Politikens egne pressefotografer. Her var fotografierne cirka i A3 format. I den anden ende, og med 
fotografier i langt større format, var vindere og nominerede pressefotos fra hele Verden udstillede. 
Foruden de mange kategorier så som ’Sport’, ’Natur’, ’Portrætter’, ’Kunst og Underholdning’, 
’Nyhedsspot’, ’Aktuelle Temaer’, ’Mennesker i Nyhedsstrømme’ etc., foregik inddelingen i ’enkelt 
billeder’ og ’billedserier’. 
 
Selvom flere ankom, var der stille i rummet. Enkelte, der gik sammen kommenterede fotografierne 
med små, korte bemærkninger. Til hvert WPP fotografi var en kort tekst tilknyttet, som fortalte om 
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historien der udspillede sig på hvert fotografi. Ofte var det disse tekster, der lå til grund for de fleste 
små bemærkninger. 
 
Grundet de mange forskellige kategorier spændte fotografierne vidt, og udtrykkene kom lang 
omkring. 
Alligevel var den mest dominerende følelse, da vi forlod udstillingen, ’død og ulykke’. Mange 
fotografier beskæftigede sig med emner, man normalt ikke har lyst til at se fotograferede. 
Eksempelvis en fotoserie af en mand, der bliver stenet, var tydeligvis en afbildning, der satte sig 
hårdt i os, og hvad vi efterfølgende husker tydeligst. Dette på trods af at også fotografier med 
positive historier var tilstede. 
 
Der befinder sig ikke meget tilgængeligt materiale om begivenheden. Foruden den årlige bog med 
alle nominerede og kårede pressefotografier, som kan købes for 170 kr., ligger Politikens 
Fotosektion gratis tilgængelig. I den første artikel, når man åbner avisen, beskriver Thomas 
Borberg, fotochef på Politiken, præcis den følelse, vi forlod stedet med. ”Når man som beskuer af 
billedet sidder tilbage med en ubehagelig følelse i kroppen, er det, fordi billedet har brudt vores 
panser og ramt os i hjertet. Det er dét gode billeder kan. Et øjeblik af vores virkelighed er blevet 
gemt for tid og evighed.” World Press Photo 2010 har absolut påvirket vores sanser og følelser. 
 
Sophie Calle ”Take Care of Yourself” 2010, Louisiana 
Besøgt den 17.10.2010 
Under vores proces med rapportskrivning, er vi stødt på flere mennesker, der har anbefalet os at 
besøge Sophies Calles fotoudstilling på Louisiana. Sophie Calle er en af Frankrigs mest anerkendte 
kunstnere. 
 
På Louisiana var flere af hendes værker udstillet, hvilke alle indeholdt tungtvejende elementer af 
fotografering. Dog var hovedværket ”Take Care of Yourself” ikke som sådan et fotografisk værk. 
Omdrejningspunktet var at Sophie Calle havde fået en lang række kvinder til at fortolke den mail, 
hvori Sophie Calles kæreste havde slået op med hende. Kvinderne skulle fortolke mailen ud fra 
deres profession. 
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Grundet de meget store omgivelser på Louisiana, var der ligeledes et stort publikum på stedet. 
Mange beskuere af flere forskellige nationaliteter, gik rundt og betragtede disse mange kvinders 
fortolkninger. Hertil kan bl.a. nævnes dansere, sangere, komikere, en klovn, en politibetjent, en 
tegnsprogstolk, en tegneseriemaler, en grafisk designer, en statistiker, en parterapeut etc. 
 
Udstillingen foregik i et stort rum, hvor nogle fortolkninger hang i store formater på væggene, mens 
andre lå på to store borde midt i rummet. På endevæggene hang fladskærme som ligeledes viste 
fortolkninger, som dog ikke kunne skrives sort på hvidt. Videoerne skiftedes til at have lyd på, så 
man kunne høre én fortolkning af gangen. At der var lyd kommende fra en video, gjorde at de 
besøgende i rummet selv talte højere. Det var ikke på samme måde, som det kan føles til andre 
udstillinger, at man næsten ikke må tale. Dertil skal også lægges, at der var mange besøgende til 
denne udstilling, og flere ankom i grupper, ofte med små børn også. Vores besøg på Louisiana lå i 
efterårsferien, hvilket kan have haft en indvirkning på antallet af besøgende. Desuden gør 
Louisianas placering i Humlebæk, at flere, der er bosat i københavnsområdet, gør det til en samlet 
familieudflugt at besøge stedet. 
 
Da en del af fortolkningerne lå på borde, var man nødsaget til at stå indover for at læse teksten. 
Dette umuliggjorde, at flere kunne betragte den samme fortolkning på samme tid. Desuden var flere 
fortolkninger skrevet på glas og ikke på papiret som lå under. I sig selv en sjov og æstetisk idé, men 
lyset i loftet som gav genskin i glasset besværliggjorde læsningen betydeligt. 
Generelt er vores opfattelse, at Sofie Calles udstilling som idé er fantastisk god, men opstillingen af 
den levede ikke op til vores forventninger. Hun er en dygtig fotograf, som ser muligheder i 
situationer, som mange andre ville lade gå ubemærket hen. 
På trods af den lettere skuffelse ved udstillingens opstilling, har vi lært utrolig meget. Sophie Calle 
får absolut én til at tænke alternativt og se situationer i et andet lys, når det handler om fotokunst. 
Desuden kan vi lære af opsætningens fejl. Vi forstår nu vigtigheden af, at opsætningen fremmer 
udstillingen og gør den nemmere for beskuerne at henvende sig til, frem for at det er en udfordring 
for beskueren at opnå formålet med udstillingen. 
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What A Beautiful Waste Of Talent (W.A.B.W.O.T). 
Udstillingen forløber fra den 1. oktober til den 27. oktober 2010, i Øksnehallen på Vesterbro i 
København. 
 
W.A.B.W.O.T er en udstilling bestående af omkring 30 forskellige fotografier, af 30 forskellige 
danske berømtheder. De 30 forskellige berømtheder, har i samarbejde med fotografen Tomance 
Rymning og digteren Keith Lohse funderet over, hvordan deres liv kunne have set ud, hvis de havde 
truffet andre valg i livet. Gennem flere samtaler med de danske berømtheder, har Tomance 
Rymning og Keith Lohse sporet sig ind på, hvordan deres fiktive liv kunne have set ud, hvilket 
netop har ført til udstillingen. 
Hvert fotografi er understøttet med en fortælling, som er skrevet af digteren Keith Lohse (som også 
selv optræder på et af fotografierne). Fortællingen er små anekdoter fra de kendtes liv, som er blevet 
omskrevet til en sammenhængende historie. De fleste er skrevet i jeg-form, mens få valgte at være i 
tredje person, da nogle ikke ønskede at ’stå frem’ med deres personlige fortællinger. 
Nogle af det berømtheder man kan opleve er; Szhirly, som husmor, Nik og Jay, som cirkusartister 
og L.O.C, som bedemand. De befinder sig med andre ord på en helt uvand scene, end den vi kender 
dem for. 
Tomance Rymning har arbejdet på ustillingen i omkring to år. Alle fotografier er i samme format og 
belagt med silkepapir, som giver fotografierne det sammen udtryk, selvom hvert fotografi er vidt 
forskellige. Ingen af fotografierne er naturalistiske, da de har gennemgået en stor efterarbejdelse i 
Photoshop,  de fremstår nærmest som collager, hvilket blot er med til at understøtte den type, der 
fremstilles som deres ’nye jeg’. 
Blandt gruppen var meget splittede om, hvorvidt udstillingen var spændende eller ej. Nogle fandt 
farverne og udtrykket i fotografierne meget interessante, mens andre ikke syntes om det kunstige og 
opstillede look i fotografierne. Fortællingerne om fotografierne giver helt klart udstillingen mere 
kant, og sammenspillet mellem tekst og fotografi er utrolig underholdende. Den erfaring vi kan 
drage fra denne udstilling er, at det er vigtigt for os, at vores fotografier er naturalistisk, så 
beskueren kan forstille sig selv i samme situation som fotografierne viser. Selvom vi ikke ønsker at 
inddrage en understøttende tekst til vores fotografier, var det interessant at se hvor stor betydning 
det kan have for den samlede oplevelse af en udstilling. 
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Udstilling udkommer også som bog, hvor der bliver mulighed for, at læse de fuldendte historier om 
fotografierne. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
